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Résumé 
Cette recherche dresse le portrait dʼun nouveau genre sur le Web, la websérie. 
Il sʼagit dʼanalyser la websérie québécoise afin dʼen comprendre les influences, 
particulièrement les influences télévisuelles. Dans le premier chapitre, les théories de 
lʼintermédialité, de la remédiation et de la convergence sont abordées afin de bien 
comprendre les différents types dʼéchanges entre les médias dʼaujourdʼhui. Dans le 
second chapitre, une vue dʼensemble, en ce qui a trait à lʼhistoire de la websérie au 
Québec, est donnée. Ensuite, quatre caractéristiques principales de la télévision sont 
analysées : le contexte de réception, la programmation, lʼesthétique et la sérialité. Il 
est ensuite démontré que ces caractéristiques sont également présentes dans la 
websérie et il est expliqué de quelle manière elles le sont. Finalement, dans le dernier 
chapitre, des analyses de webséries sont faites afin dʼexemplifier les différents liens 
entre les émissions de télévision et la websérie. 
 
Mots-clés : websérie, télévision, Web, sérialité, intermédialité, remédiation, Québec 
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Abstract 
This research seeks to illustrate a new genre present on the Web, the 
webseries. Its goal is to analyse Quebec webseries in order to understand its 
influences, particularly those of television. In the first chapter, theories of 
intermediality, remediation and convergence are explained to clarify the actual context 
of exchanges between media. In the second chapter, a quick historical panorama of 
quebec webseries is set. Then, four caracteristics of television are explained: 
watching context, schedule, aesthetics and seriality. In addition, this work 
demonstrates that those four caracteristics are present in the webseries and it 
explains how they are developped. Finally, in the last chapter, we analyse webseries 
to exemplify different existing links between TV shows and webseries. 
 
Keywords : webseries, television, Web, seriality, intermediality, remediation, Quebec 
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INTRODUCTION	  
 
Websérie, série web, mobisode, webisode, cinéweb, webtélé et webfilm, sont 
quelques-uns des termes qui tentent de définir les nouveaux objets audiovisuels 
présents sur le Web. Cette dénomination diversifiée découle de la nouveauté de cette 
forme, mais aussi de son hybridité. Des traits spécifiques à ces nouveaux objets 
apparaissent mais une grande influence de la télévision se distingue encore. Lʼarrivée 
du Web bouleverse certainement tous les médias existants. Lors de son apparition, le 
Web ne présentait que du contenu textuel. Peu à peu, des images, des graphiques et 
même la vidéo y sont devenus accessibles. Cela a permis aux journaux, aux livres, 
aux photographies, à la bande dessinée, à la musique, au cinéma et à la télévision de 
trouver une nouvelle plateforme de diffusion. Cette plateforme est donc une 
convergence de plusieurs médias. Ce qui est problématique avec cette plateforme de 
diffusion, cʼest quʼelle présente un peu de tout en même temps. Ce mémoire vise 
lʼanalyse approfondie dʼune forme de vidéos particulière sur le Web : la websérie. 
 
Parmi les termes énumérés, les concepts de web ou de mobilité sont 
fusionnés à dʼautres comme la série, la télévision et le cinéma. Ces termes reflètent 
bien lʼhybridité actuelle que lʼon trouve sur le Web (série web, mobisode, cinéweb). Le 
terme privilégié pour cette étude est « websérie » pour deux raisons. Barrette (2009) 
amène une caractéristique importante de la websérie : elle est « conçue dans lʼesprit 
dʼune diffusion adaptée au Web » (p.35). Dion (2010) renchérit avec la même idée : 
« Afin dʼéliminer toute confusion, nous utiliserons le terme webséries pour différencier 
les séries de fiction conçues spécifiquement pour le Web (ou une plateforme mobile) 
de la diffusion en téléchargement ou en rattrapage de séries de fiction conçues 
dʼabord pour la télévision conventionnelle » (s.p.). La plateforme pour laquelle est 
destinée la websérie apparaît comme une caractéristique fondamentale de ce format. 
Voilà pourquoi le mot « web », qui représente la plateforme, doit être au début du 
terme. Dans un deuxième temps, la sérialité est un aspect primordial de ce format. La 
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segmentation du récit, ainsi que la répétition sont des éléments clés du format. Nous 
détaillerons lʼimportance de ces concepts ultérieurement. Voilà pourquoi on le préfère 
à des mots comme webtélé ou cinéweb, qui font référence à un média. 
 
Question	  de	  recherche	  
 
 Le lien entre le Web et dʼautres médias nʼest tout de même pas anodin et 
mène directement à notre hypothèse de recherche. Dans le cadre de ce mémoire, 
nous cherchons à comprendre ce phénomène dʼhybridité, à le définir; des liens entre 
la télévision et le web apparaissent évidents. Comment les webséries sont-elles 
influencées par la télévision et quelles sont les caractéristiques de ce genre? Cette 
question couvre beaucoup de terrain, mais nous semble nécessaire pour entamer la 
réflexion, trop peu développée, sur ce que le Web produit en termes de contenu 
audiovisuel. 
 
 Le Québec est un territoire tissant un lien unique avec la télévision car les 
fictions télévisuelles y obtiennent un succès phénoménal (Desaulniers 1996, 
Picard 2010; 2013). Cette hypothèse du lien entre les émissions de télévision et la 
websérie est encore plus significative sur un territoire comme le Québec, où la 
télévision occupe une place importante dans les habitudes des gens. De plus, le Web 
regorge de projets de styles informatifs, semblant découler du documentaire, ainsi 
que de projets interactifs. Dans ce mémoire, lʼétude de la fiction est priorisée 
puisquʼelle est le genre le plus produit en télévision. Lʼinteractivité importe 
énormément lorsquʼon sʼintéresse au Web, concept fort complexe tel que le démontre 
Gauthier (2008) dans son étude du webfilm. Les quelques projets interactifs de 
fictions développés, jusquʼà présent, rappellent la forme du cinéma interactif ou du 
pointer/cliquer; formes peu innovantes qui contribuent de manière accessoire à la 
réflexion sur lʼobjet. Cette idée est détaillée dans le chapitre deux. Donc, la principale 
question de cette recherche pourrait se résumer ainsi : dans le contexte actuel, 
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comment définir les particularités de la websérie québécoise de fiction en tenant 
compte de lʼinfluence de la télévision? 
 
État	  de	  la	  question	  
 
 Nombreuses sont les recherches qui traitent des liens entre la télévision et le 
Web. Plusieurs angles de recherches sont abordés, par exemple : les sites web des 
émissions de télévision (Bardini et al. 2000; Aloui 2007) ou la programmation de la 
télévision sur le Web (Paracuellos et Benghozi 2011). Ces recherches sont 
intéressantes, car on remarque très tôt, cʼest-à-dire avant lʼapparition des vidéos sur 
le Web (principalement en 2005), un intérêt pour les liens qui unissent les deux 
médias qui nous intéressent, soit la télévision et le Web. Par contre, ces recherches 
ne traitent pas directement de webséries. Gauthier (2008; 2012) applique un concept 
théorique aussi utilisé dans le cadre de cette recherche: la double naissance des 
médias (Gaudreault et Marion 2000). Son étude porte sur un objet différent de la 
websérie, puisquʼil sʼagit dʼun objet audiovisuel unique et autonome sur le Web : le 
webfilm. Il y a des liens intéressants à faire entre notre recherche sur la websérie et la 
recherche de Gauthier sur le webfilm, nous y reviendrons en conclusion. 
 
 En ce qui concerne des recherches qui traitent directement de la websérie, 
Châteauvert, dans un article de 2012, analyse deux webséries : une américaine, 
Lonelygril15 (Miles Beckett, Mesh Flinders, Greg Goodfriend et Amanda Goodfried, 
2006-2008) et une québécoise, Les chroniques dʼune mère indigne (Myriam 
Bouchard, 2009-2010). Son analyse détaille le regard-caméra que portent les deux 
personnages principaux de ces webséries et comment ce regard-caméra change le 
dispositif. Cette analyse nous apparaît précise quant aux deux webséries, mais 
lʼauteur conclut que ce regard-caméra devient un trait particulier de la websérie. 
Lʼanalyse dans ce mémoire ne mènera pas à la même conclusion. Il semble que les 
webséries (du moins au Québec, puisque notre corpus se limite à ce territoire) qui 
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nʼutilisent pas le regard-caméra de la façon décrite par Châteauvert sont 
nombreuses, davantage que celles qui lʼutilisent. Lʼauteur conclut son article ainsi : 
« Et ce qui était une forme de récit audiovisuel marginale ou expérimentale au cinéma 
et dans les séries télévisuelles semble émerger comme une forme narrative populaire 
chez les créateurs des séries web et les internautes-spectateurs » 
(Châteauvert 2012, p.9). Cette affirmation semble inexacte pour le territoire du 
Québec et nous le démontrerons. De plus, il est intéressant de noter que Châteauvert 
utilise le terme « séries web » au lieu de webséries, ce qui démontre quʼun certain 
consensus reste à faire. En somme, cet article, puisquʼil y en a peu sur le sujet, est 
fort intéressant et pertinent. Lʼanalyse détaillée des deux œuvres choisies est juste, 
mais les généralités que brosse lʼauteur nous apparaissent fausses quant au territoire 
du Québec. La majorité des webséries qui seront citées dans ce mémoire ne 
tourneront pas autour du regard-caméra et parfois, ne lʼutiliseront même pas. 
Châteauvert cite de nombreux exemples de séries web à travers le monde, qui 
utilisent plus ou moins le regard-caméra quʼil décrit, mais le Québec ne semble pas 
suivre cette tendance. 
 
 Châteauvert poursuit sa réflexion sur les webséries dans un article de 2014. 
Avec ce dernier, il cherche à comprendre comment la plateforme de diffusion (le 
Web) influence les séries web. Ensuite, il désire rendre compte de la diversité des 
séries web, et de leurs emprunts aux genres et aux formes du cinéma ainsi que de la 
télévision. Ce deuxième aspect est fort intéressant puisquʼil forme lʼhypothèse de 
notre recherche. Les idées avancées par Châteauvert sur ces aspects seront aussi 
abordées dans notre mémoire, comme son interprétation du succès de la websérie 
Les têtes à claques (Michel Beaudet, 2006-...). Lʼauteur ajoute que les séries web 
sʼadressent principalement à un public de niche. Il développe lʼidée dʼune 
« spécialisation de la diffusion ». Les séries seront regroupées sur des sites parce 
quʼelles ont des points en commun. Une bonne part de la réflexion de lʼauteur dans 
cet article porte sur une étude de cas, la websérie américaine Lonelygirl15. Ce 
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deuxième article, du même auteur, permet de constater lʼévolution de sa pensée sur 
le regard-caméra. Il avance que le regard-caméra devient une forme narrative dans la 
websérie étudiée. Une fois de plus, lʼanalyse détaillée est fort pertinente. Châteauvert 
conclut que le Web est dans une phase dʼintermédialité (Altman 1999); le Web est 
donc en mouvance, en perpétuel changement, en expérimentation. Nous allons aussi 
utiliser le texte dʼAltman pour comprendre lʼévolution du Web en étudiant la websérie. 
 
 Toujours au Québec, Barrette, à travers quelques textes publiés dans les revues 
Hors champ et 24 images, traite de la websérie. Les différents articles détaillent les 
liens entre la télévision et le Web; ils expliquent lʼimportance de lʼhumour dans les 
webséries et, finalement, lʼauteur analyse la frontière floue entre la réalité et la fiction, 
que plusieurs webséries développent (Barrette 2007; 2009; 2010b, 2010c). Ces 
textes sont malheureusement courts, mais plusieurs idées novatrices y sont 
amenées. Ils seront cités plusieurs fois dans cette recherche puisque nous appuyons 
plusieurs des idées quʼils contiennent. Ce mémoire vise justement à approfondir 
plusieurs lignes directrices effleurées par Barrette. Par exemple, Barrette (2009) offre 
une définition de la websérie que nous avons utilisée plus tôt, pour bien saisir le 
concept. De plus, le nombre de textes traitant de la websérie au Québec étant limité, 
ces courts écrits représentent le point dʼancrage de notre étude. 
 
 À lʼextérieur du Québec, Mann (2010) sʼintéresse aux créateurs de LonelyGirl15 
et leur nouveau modèle dʼaffaires. Les créateurs et producteurs de cette websérie 
américaine nomment leurs nouvelles méthodes : social series. Pour ces créateurs, il 
ne suffit pas de mettre en ligne des vidéos de façon sérielle, il faut communiquer et 
échanger avec les internautes; il faut les impliquer dans le projet. Lʼauteure détaille 
les particularités du projet Lonelygirl15, qui va beaucoup plus loin que les simples 
capsules vidéo. Lʼauteure démontre que les créateurs de la websérie utilisent des 
stratégies « classiques » (inspirées de la publicité) et novatrices (inspirées des 
réseaux sociaux) pour développer leur projet. Elle constate que de plus en plus de 
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projets de vidéos sur le Web sont initiés par les Majors et les grands télédiffuseurs 
des États-Unis. Les autres éléments abordés par Mann dans cet article sont 
intéressants pour la compréhension de Lonelygirl15. Elle analyse en profondeur la 
création et la promotion des projets, éléments que nous allons peu étudier dans ce 
mémoire. 
 
 Kallay (2011), dans sa thèse de doctorat, développe une poétique de la 
narration interactive. À travers cette recherche, lʼauteure se concentre surtout sur 
lʼétude des jeux vidéos, mais analyse aussi lʼinteractivité dans le film interactif et la 
websérie. Lʼauteure soulève le problème suivant : peu de chercheurs se penchent sur 
lʼétude de la narration et encore moins de recherches sont faites sur la narration 
interactive. Dans son introduction, Kallay décrit chacun des objets à lʼétude, dont la 
websérie. Cette auteure fait un lien entre la télévision et la websérie, même si elle 
soutient que la websérie est un format en soi. « However, while the webseries is not 
an imitation of a TV series, the remediation taking place has to be acknowledged. [...] 
And so elements from the TV format can be traced, albeit in a new, reconfigured 
manner » (Kallay 2011, p.26-27). Ce mémoire sʼinscrit tout à fait dans cette ligne de 
pensée. Nous allons analyser plus en profondeur les éléments de la télévision 
identifiables dans la websérie, et comment ils sont, parfois, modifiés. Kallay détaille 
quelques caractéristiques comme la durée et lʼaspect fermé des récits de chaque 
épisode. Ces caractéristiques seront étudiées dans cette recherche. Les différentes 
webséries quʼelle analyse sont : Lonelygirl15, Katemodern (Miles Beckett, Greg 
Goodfried, 2007-2008), The Guild (Felicia Day [cr. et sc.], 2007-2013), I Love Alaska 
(Lernert Engelbert, Sander Plug, 2008), Online Caroline (Rob Bevan, Tim Wright, 
2000) et Red versus Blue (Burnie Burns, Matt Hullum, Geoff Ramsey, Gustavo 
Sorola, Jason Saldaña, 2003-…). Toutes ces études de cas aident à développer un 
cadre théorique afin de comprendre comment les créateurs dʼaujourdʼhui élaborent 
leurs histoires en y incluant de lʼinteractivité. Pour lʼauteure, lʼinteractivité se trouve à 
plusieurs niveaux dans ces différents projets : les internautes doivent naviguer, 
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choisir les épisodes à visionner et ils peuvent interagir avec les personnages sur les 
forums. Les différents commentaires et interactions des internautes sont souvent pris 
en considération dans le développement des projets. Au final, cette interactivité 
apparaît fort différente de celle des jeux vidéo et du cinéma interactif. Une forme de 
récit prédomine : le vidéoblog comptant les adresses à la caméra et les confessions. 
Cette idée sʼallie aux recherches de Châteauvert (2012; 2014) détaillées 
précédemment. Cette thèse de doctorat sʼavère très intéressante et très pertinente 
dans lʼétude de la websérie. Kallay traite abondamment de lʼinteractivité, sujet que 
nous avons écarté de notre recherche. 
 
 
 Dans un autre registre, quelques documents contenant des statistiques de 
visionnements et de fréquentations existent à propos des contenus audiovisuels en 
ligne. Le rapport Quand lʼaudiovisuel sʼéclate (Ouellette et al. 2010) offre un résumé 
assez complet de la diffusion de vidéos sur le Web pour cette époque. Le rapport 
tente « dʼidentifier et de décrire » toutes les « pratiques et initiatives » de vidéos sur le 
Web (Ouellette et al. 2010, p.4). Ce rapport couvre de nombreux éléments qui ne 
seront pas abordés dans cette recherche, tel lʼachalandage des sites, le financement, 
la production, la diffusion et la promotion. Le rapport présente le portrait de plusieurs 
acteurs du milieu, tels les télédiffuseurs, les opérateurs de téléphonie mobile et les 
groupes médias. Ce rapport soumet de nombreuses statistiques quant à la 
fréquentation. Il traite de plusieurs projets québécois, mais il évalue aussi la situation 
au niveau international, entre autres, aux États-Unis et en Europe. On y parle autant 
des émissions de télévision traditionnelle que des vidéos produites pour le Web. Les 
projets analysés sont de natures variées : le documentaire, les entrevues, le 
reportage, le magazine et, bien sûr, la fiction. Le rapport de Ouellette et al. analyse 
les choix de Radio-Canada et de sa plateforme Tou.tv, des éléments utiles pour 
rédiger ce mémoire. De plus, il y a des études de cas faites sur les webséries Chez 
Jules (Geneviève Lefebvre, 2008-2010), Comment survivre aux week-ends (Olivier 
Aghaby, 2009-2012) et RemYx (Marie-Claude Blouin, 2009), projets qui sont 
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également analysés dans le mémoire. Finalement, ce rapport apparaît comme un 
complément intéressant à la recherche. Notre recherche traite principalement de 
lʼesthétique, sujet qui nʼest aucunement approfondi par le rapport de Ouellette et al. Il 
est aussi important de se remémorer que ce rapport est publié en 2010 et quʼil est, 
par conséquent, désuet. La situation évolue rapidement : à titre dʼexemple, le site 
Tou.tv était en ligne depuis quelques mois seulement lors de la publication de ce 
rapport et il était gratuit. En 2014, lʼaspect visuel du site a changé et on y a ajouté une 
section payante. 
 
 Le Centre facilitant la recherche et lʼinnovation dans les organisations 
(CEFRIO), à lʼaide des technologies de lʼinformation et de la communication (TIC), a 
publié deux bilans ayant pour sujet les tendances liées au divertissement en ligne des 
Québécois (2011; 2013). Ces deux études traitent du visionnement de vidéos en ligne 
et de la webtélé, en tant quʼactivités de divertissement bien distinctes. Pour le 
CEFRIO, le visionnement de vidéos en ligne se fait sur des sites comme YouTube ou 
Dailymotion. Tout dʼabord, on pourrait croire que la websérie est incluse dans les 
statistiques relatives à la webtélé, mais plusieurs créateurs utilisent YouTube comme 
plateforme de diffusion. Donc, les webséries se trouvent représentés dans deux 
catégories selon le CEFRIO, dans les statistiques sur la webtélé et dans celles 
concernant le visionnement de vidéos en ligne. Dʼailleurs, le CEFRIO nʼutilise jamais 
le terme websérie. En somme, ces deux études permettent de saisir à quel point le 
visionnement de vidéos sur le Web est important pour les Québécois; par exemple, la 
moitié de ceux-ci (48,3 %) regardent des vidéos en ligne (CEFRIO 2013). Ces études 
offrent plusieurs autres statistiques en ce qui a trait au profil des internautes et leurs 
habitudes de divertissement. Ces informations permettent dʼinsister sur lʼimportance 
de ce mémoire, qui se veut à la fois une définition et une analyse de la websérie. Par 
contre, ces statistiques ne sont pas très utiles puisquʼelles ne traitent pas directement 
de notre objet dʼétude. 
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 Finalement, nous constatons que le nombre de recherches traitant 
principalement de la websérie est plutôt limité. Nous croyons cependant que certains 
chercheurs avancent dans leurs recherches ou leurs études des réflexions sur la 
websérie. Ce sujet nʼest jamais lʼélément principal de la recherche, ce qui rend ce 
genre de textes difficile à trouver. Cette situation donne encore plus dʼimportance à 
notre recherche, puisquʼelle sera une des rares études exhaustives ayant comme 
sujet principal la websérie. 
 
Structure	  de	  l’étude	  
 
Comme indiqué plus haut, ce mémoire brosse le portrait de la websérie de 
fiction au Québec en étudiant ses caractéristiques grandement influencées par la 
télévision. Dans le premier chapitre, le concept de média est défini à des fins de 
compréhension. Lʼintermédialité est le cadre théorique privilégié de cette recherche. 
Les théories sur lʼémergence des médias dʼAltman (1999), et de Gaudreault et Marion 
(2000), sont utiles dans le but de comprendre pourquoi la websérie est un genre 
spécifique au Web. Le concept de remédiation de Bolter et Grusin (1999), ainsi que la 
convergence et les récits transmédiatiques de Jenkins (2006), permettent de cerner, 
de définir et dʼébaucher des caractéristiques propres au genre de la websérie. Il sera 
important de saisir la notion de genre comme Moine (2005) et Arsenault (2011) nous 
lʼexpliquent, afin de justifier que la websérie est un genre. Ces théories sont à la base 
de lʼanalyse des liens entre le média de la télévision et la websérie. 
 
 Dans le second chapitre, un portrait historique de la websérie au Québec est 
exposé. Pour commencer, un genre télévisuel précurseur à la websérie est étudié : 
lʼémission à sketches. Ce type dʼémissions sʼapparentant à la websérie, il est 
primordial de noter les similitudes entre ces deux genres. Ensuite, des projets 
marquants sont détaillés de façon chronologique. Dans cette liste sont présents 
autant des webséries que des sites web de diffusion et les liens entre diffusion 
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télévisuelle et diffusion Web sont expliqués. Il est aussi question dʼinteractivité, même 
si celle-ci est peu utilisée dans les webséries québécoises. Nous analysons quelques 
webséries interactives afin de démontrer le peu dʼintérêt quʼelles ont dans le cadre de 
cette recherche. Nous traitons du financement des webséries; cette question est fort 
complexe, mais demeure importante puisquʼelle a un impact direct sur la production 
des webséries et, par conséquent, sur leur esthétique. 
 
 Dans le chapitre trois, il est question de la télévision. « In short, the best way to 
see what is new is first to be clear about what is old » (Manovich 2002, p.211). Cʼest 
dans cette logique que le chapitre trois est pensé. Le média de la télévision est 
dʼabord défini afin de bien le saisir. Ensuite, les caractéristiques des émissions de 
télévision sont comparées avec celles de la websérie pour mettre en lumière les 
similitudes et les différences. Quatre caractéristiques de la télévision sont explorées : 
le contexte de réception, la programmation, lʼesthétique et la sérialité. Bien que ce 
portrait ne soit pas complet, il permet de comparer plusieurs caractéristiques des 
émissions de télévision à celles des webséries. À travers ces distinctions, il est 
possible dʼexemplifier les théories du premier chapitre, soit lʼavènement des médias, 
lʼintermédialité, la remédiation et la convergence. 
 
 Dans le dernier chapitre, des analyses plus approfondies de webséries sont 
menées afin de confirmer lʼhypothèse principale. Ces analyses sont aussi 
comparatives, comme dans le chapitre précédent. Premièrement, la websérie En 
audition avec Simon (Simon Olivier Fecteau, 2010-2011) est analysée selon les 
codes1 de la sitcom télévisuelle. En second lieu, Comment survivre aux week-ends? 
fait lʼobjet dʼune analyse suivant les codes du téléroman. Temps mort (Éric Picolli, 
2009-2012) est un contre-exemple, puisquʼil est démontré dans le chapitre quatre que 
cette websérie emprunte davantage aux codes cinématographiques quʼaux codes 
                                                
1 Le terme code est ici employé dans le sens des caractéristiques formelles propres à un genre ou à un 
média. 
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télévisuels. La Reine rouge (Patrick Sénécal, Olivier Sabino et Podz, 2012) permet de 
comprendre les difficultés liées à la création dʼun récit transmédiatique dans le 
contexte québécois. Finalement, ces quatre analyses permettent de confirmer la 
thèse développée dans le chapitre trois, et lʼhypothèse de tout le mémoire : la 
websérie québécoise emprunte principalement ses codes à des genres télévisuels. 
 
 On peut déjà constater que ce mémoire explore une facette peu étudiée dans 
les recherches, peu nombreuses, portant sur la websérie. Cette étude esthétique et 
comparative permet de comprendre davantage le média du Web. 
  
 
CHAPITRE	  1	  -­‐	  CADRE	  THÉORIQUE	  
Introduction	  
   
 Lʼapproche privilégiée pour analyser le genre de la websérie est ce quʼon 
appelle une approche intermédiale. « Pour bien comprendre un média, il faut donc le 
saisir par rapport aux autres médias; cʼest par lʼintermédialité, par souci intermédial, 
que lʼon comprend un média » (Gaudreault et Marion 2000, p.27). Jost (2000) abonde 
dans le même sens : « lʼémergence dʼune nouvelle technologie ne pouvant se 
comprendre quʼen référence à une autre, plus ancienne » (p.135). De plus, cette 
approche semble incontournable dû à la nouveauté de la websérie dans le paysage 
médiatique. Altman (2000) explique que chaque nouveau média affecte les autres 
établis : « À maintes reprises, la liste des médias aptes à cet accouplement quʼon 
appelle intermédialité a été modifiée; lʼapparition de chaque nouveau média 
déstabilise une situation apparemment immuable, ce qui a des répercussions sur 
lʼévolution même de lʼintermédialité » (p.12-13). Cette approche nous permettra de 
comprendre comment la websérie est influencée par un autre média étudié et établi, 
la télévision, mais aussi comment les codes de la télévision sont influencés par 
lʼapparition de la websérie. Ces deux médias sʼinfluencent, sʼinspirent, cohabitent et 
partagent leur plateforme et leur contenu. Dans ce chapitre, tout dʼabord, nous 
parcourrons quelques définitions traîtant du concept de média, afin de bien 
circonscrire ce qui y est inclus et ce qui ne lʼy est pas. Ensuite, puisque les types 
dʼinfluences possibles sont multiples, le cadre théorique de ce mémoire couvrira les 
principales formes dʼinfluences pertinentes pour lʼanalyse de la websérie, que sont : 
lʼintermédialité, la remédiation, la convergence et le récit transmédiatique. Finalement, 
nous détaillerons la théorie des genres, afin de comprendre la nature de la websérie 
et dʼétablir si elle est un nouveau genre. 
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Qu’est-­‐ce	  qu’un	  média	  ?	  
  
 Tout dʼabord, Gitelman souligne une distinction linguistique du mot « média » : 
« [They] forget that the word media is rightly plurial, not singular. Media are. A 
medium is » (Gitelman 2006, p.2). En français, le mot « média » est singulier et son 
pluriel est « médias ». Le mot médium ne fait aucune référence aux domaines des 
médias, mais plutôt à une personne possédant le don de voyance. Toute confusion 
linguistique étant maintenant écartée, à quel concept fait-on référence lorsque lʼon 
parle de média, que ce soit chez les chercheurs anglophones ou les francophones ? 
Jenkins (2006) résume bien la conception du média selon Gitelman : 
To define media, letʼs turn to historian Lisa Gitelman, who offers a 
model of media that works on two levels: on the first, a medium is a 
technology that enables communication; on the second, a medium is a 
set of associated “protocols” or social and cultural practices that have 
grown up around that technology. Delivery systems are simply and only 
technologies; media are also cultural systems. Delivery technologies 
come and go all the time, but media persist as layers within an ever 
more complicated information and entertainment stratum (p.13). 
 
Uricchio (2009) résume aussi le concept de média de Gitelman en deux pôles, la 
technologie et les protocoles :  
Toutefois, afin de définir notre sujet de manière plus précise, nous 
devons dʼabord expliciter la signification du concept de médium, un 
terme dont lʼacceptation est extrêmement flexible. La définition succincte 
donnée par Lisa Gittelman permet une distinction utile entre deux 
éléments : une plateforme et un protocole – en dʼautres termes : entre 
un appareillage technologique et des modèles dʼutilisation socialement 
intégrés – localisant la définition du médium au point de leur articulation 
(p.163). 
 
En conclusion, lʼidée de technologies et de protocoles dans les médias fait consensus 
auprès de ces trois chercheurs. Cette définition sera privilégiée dans la présente 
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recherche puisquʼelle est claire et facilite les analyses2. On étudiera donc le Web 
comme un média ayant sa technologie et ses protocoles. Gitelman (2006) apporte 
des nuances et des précisions au concept de média défini plus haut. Un média 
change constamment. Les plateformes, soit les appareillages technologiques et les 
protocoles, soit les modèles dʼutilisation (Uricchio 2009) dʼun média se modifient au fil 
du temps. Les médias numériques actuels ont tendance à changer très rapidement. 
Suite à ce constat, lʼauteure souline lʼimportance de bien circonscrire lʼépoque à 
laquelle se situe lʼanalyse de notre média. Cʼest dʼailleurs pour cette raison quʼelle 
privilégie les études de cas dans son livre Always Already New. Cʼest dʼailleurs 
lʼapproche qui sera privilégiée pour étudier la websérie. 
 
Cadre	  théorique	  
Lʼintermédialité lors de lʼapparition dʼun média 
 
 Pour comprendre de quelle manière se manifeste lʼintermédialité lors de 
lʼapparition dʼun média, il faut dʼabord établir ce que représente lʼintermédialité. 
Gaudrault et Marion (2012) en proposent une définition :  
A minimal definition of intermediality would be the process whereby form 
and content are transferred and migrate among media, a process which 
worked surreptitiously for some time but which, in the wake of the 
relatively recent proliferation of media, has today become the norm to 
which every medium is likely to owe a part of its configuration (p.8). 
 
Cette définition instaure les balises de lʼintermédialité et suggère que lʼintermédialité 
est aujourdʼhui la norme, ce qui signifie que tout média y sera confronté. Les auteurs 
insistent dʼailleurs sur cette précision « media exchange amongst themselves, quote 
each other and reflect one another as if in a gigantic hall of mirrors » (Gaudreault et 
                                                
2 Il est important dʼapporter une nuance à la définition de média. Gitelman insiste sur une erreur que 
les chercheurs font fréquemment : considérer les médias comme un tout qui agit seul : «as if media 
were naturrally the way they are, without authors, designers, engineers, entrepreneurs, programmers, 
investors, owners or audiences» (Gitelman 2006, p.9). Dans ce mémoire, à chaque fois quʼil sera 
question des médias ou dʼun média en particulier ce sera toujours dans le sens décrit par Gitelman, 
cʼest-à-dire lʼensemble des acteurs qui développent et utilisent la technologie et ses contenus. 
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Marion 2012, p.5). Ils ne sont pas les seuls, Bolter et Grusin (1999) avancent des 
idées similaires. Nous détaillerons lʼimportance des échanges entre médias avec la 
théorie de la remédiation un peu plus loin. 
 
 Étonnamment, Gaudreault et Marion (2000), ainsi quʼAltman (1999), ont étudié, 
à la même époque, la naissance des médias, plus particulièrement le cinéma. Nous 
débuterons par la théorie dʼAltman puisquʼelle est moins détaillée. Selon lʼauteur, il y 
aurait trois étapes à franchir avant quʼun média ne soit indépendant et autonome : la 
citation, lʼexploitation et la séparation. Après lʼapparition dʼune technologie, comme le 
stipule son exemple, le cinématographe, le média vit dans lʼintermédialité et cʼest 
lorsquʼil sʼéloigne de celle-ci quʼil se définit en tant que média à part entière. Au tout 
début, une nouvelle technologie imite ses prédécesseurs; elle sʼen tient à la citation. 
Mais, le média « finira par comprendre quʼil lui faut à tout prix exploiter les autres 
médias plutôt que de les citer naïvement » (Altman 1999, p.47). Lors de la phase 
dʼexploitation, le média est toujours dans lʼintermédialité, mais il utilise les autres 
médias pour illustrer sa supériorité, pour démontrer quʼil reprend toutes les 
caractéristiques  des autres médias mais sous une forme améliorée. Finalement, le 
média pourra se détacher de lʼintermédialité au moment où il découvrira ses 
capacités, ses spécificités, et il sera prêt pour lʼétape de séparation. Il continuera 
dʼemprunter des codes et des protocoles aux autres médias, mais il se distinguera 
par ses propres techniques. En somme, « le système proposé ici ne se limite pas 
seulement au cinéma : au contraire, il sʼapplique au double mouvement dʼinscription 
et dʼeffacement de lʼintermédialité propre à lʼintroduction de toute nouvelle 
technologie, à lʼapparition de toute nouvelle catégorie sociale » (Altman 1999, p.51). 
Dʼailleurs, Altman fait une analyse détaillée de sa théorie avec une analyse de 
lʼapparition du son au cinéma. Comme nous le verrons, ces étapes respectent les 
notions introduites par Gaudreault et Marion (2000), malgré lʼemploi de termes 
différents, démontrant ainsi que les deux théories se complètent. De plus, lʼintérêt de 
la théorie de Gaudreault et Marion se traduit par lʼutilisation du modèle dans le cadre 
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dʼautres naissances médiatiques, soit la photographie et la bande dessinée. 
 
 Comme nous lʼavons évoqué plus tôt, lʼintermédialité est aujourdʼhui présente 
dans tous les médias. Ces derniers sʼinfluencent et sʼadaptent aux changements de 
chacun ainsi quʼà lʼarrivée de nouveaux médias. Le phénomène dʼadaptation nʼest 
pas nouveau; dès lʼapparition dʼun média, les médias établis autour de lui se voient 
influencés. Gaudreault et Marion (2000) soutiennent cet état de fait. Leur théorie sur 
lʼapparition, lʼévolution et la naissance des médias nous permet de comprendre et de 
considérer le Web comme une nouvelle plateforme de diffusion de contenu 
audiovisuel. Tout comme Altman (1999), Gaudreault et Marion séparent la naissance 
dʼun média en trois grandes étapes, soit lʼapparition, lʼémergence et lʼavènement. Le 
nouveau média qui nʼest pas soumis à trois étapes ne peut être considéré comme un 
média à part entière, il demeure alors un média en devenir, ou il disparaît tout 
simplement. Ce qui permet de saisir lʼexpression « double naissance » : une première 
lors de lʼapparition et une deuxième lorsque lʼavènement, la troisième étape, est 
complétée. 
Ce serait donc comme si le média cinéma était né par deux fois. Il naît 
une première fois comme prolongement de pratiques antérieures 
auxquelles il a été inféodé dans un premier temps. [...] Et il naît une 
deuxième fois lorsqu'il emprunte une voie au sein de laquelle les 
moyens qu'il a développés ont acquis cette légitimité institutionnelle qui 
reconnaît leur spécificité » (Gaudreault et Marion 2000, p.23). 
 
Dans leur article, les auteurs appliquent la théorie de la double naissance au média 
du cinéma, de la photographie et de la bande dessinée. 
 
 Lors de la première étape, lʼapparition, cʼest surtout la technologie qui est 
nouvelle. Elle permet à un média de se développer, toutefois au départ, ce nʼest quʼun 
nouveau dispositif qui reproduit les codes, les protocoles, les genres et lʼesthétique 
des autres médias. Altman (1999) nommait judicieusement cette étape la citation. La 
technologie sʼannexe souvent à celles qui existent déjà. Par exemple, pour le cinéma, 
on pense au cinématographe, au kinétoscope et à tous les autres dispositifs 
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technologiques qui ont permis de créer des images en mouvement. Celles-ci 
copiaient et reprenaient dʼautres genres populaires de lʼépoque comme le vaudeville 
ou le théâtre. Quant au Web, son expansion est étroitement liée à lʼévolution des 
technologies de lʼinformatique comme la création de lʼordinateur et de toutes les 
infrastructures permettant de se brancher au réseau (modem, satellite, etc.). À ses 
débuts, le Web permettait entre autres de lire des articles de journaux, dʼéchanger 
des messages comme le courrier. 
 
 La deuxième étape de Gaudreault et Marion (2000), lʼémergence, détaille plutôt 
lʼaspect social. Que fait-on de ces nouvelles technologies ? Une fois les machines 
apparues, une certaine pratique et une première culture du média en devenir 
sʼétablissent, ce quʼon appelle lʼémergence. Graduellement, lors de cette étape, des 
procédures sont mises en place. Le média développe peu à peu son potentiel propre. 
La culture intermédiale mène vers une institutionnalisation progressive du média 
constitué à partir des institutions environnantes, donc les institutions des anciens 
médias, pour en arriver à développer sa singularité, son identité. Quoique décrite 
quelque peu différemment, cette étape a pour titre lʼexploitation selon Altman (1999). 
 
 La dernière étape de Gaudreault et Marion (2000), lʼavènement, a lieu alors que 
lʼinstitution est indépendante, distincte des autres institutions. En parlant des débuts 
du cinéma, Altman (1999) dit : « le cinéma nʼallait sortir de lʼintermédialité quʼaprès 
sʼêtre séparé définitivement de tous ces autres médias. » (p.38). Selon les écrits 
dʼAltman, ainsi que ceux de Gaudreault et Marion, lʼavènement est la deuxième 
naissance, puisque le média se détache de ses prédécesseurs. Pour ce faire, il y 
aurait trois phases de durées diverses pour que le média atteigne son avènement et 
devienne complètement autonome des autres médias; en fait, quʼil sʼinstitutionnalise. 
« Dʼabord, la subordination aux institutions environnantes, suivie dʼun mouvement 
vers le détachement, puis dʼune période dʼinsubordination, condition nécessaire à 
lʼinstitutionnalisation du cinéma» (Gaudreault et Marion 2000, p.25). En somme, il y 
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aurait une première naissance dʼun média quand un nouveau dispositif apparaît, 
comme le cinématographe, et une deuxième naissance lorsque le média 
sʼinstitutionnalise. Le schéma de la figure 1 sert à illustrer les différentes étapes selon 
Gaudreault et Marion. Nous y avons aussi inséré les termes quʼAltman utilise. 
 
Figure 1. Double naissance des médias 
Schéma représentant la théorie de la double naissance selon Gaudreault et Marion (2000) avec 
lʼinsertion des termes dʼAltman (1999). 
 
Illustration : Philippe Valois 
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 En ce qui a trait au contexte contemporain, les auteurs Gaudreault et Marion 
(2000) ont des réserves à propos du terme nouveau média : « Mais toutes les fois 
que lʼon crie au nouveau média, ça ne veut pas dire que le média en question a 
réussi à sortir du cocon de sa première naissance et quʼil est sorti de sa phase 
dʼémergence» (p.36). Selon les auteurs, plusieurs « nouveaux médias » doivent 
encore faire la preuve de leur longévité. Par exemple, le CD-ROM a eu une période 
de gloire, mais il ne semble pas avoir réussi à se démarquer et aujourdʼhui, cette 
technologie nʼest presque plus utilisée. Elle nʼa donc jamais réussi à développer ses 
propres codes et à sʼépanouir. Par ailleurs, Gaudreault et Marion nʼont pas confronté 
leur théorie de la double naissance à des médias plus récents, comme le jeu vidéo ou 
le Web. Ici, notre intérêt réside dans lʼanalyse du Web comme plateforme de diffusion 
audiovisuelle. Cependant, ce média est beaucoup plus complexe et permet beaucoup 
plus de possibilités. 
 
 Bien que nous ayons détaillé seulement deux textes (Altman 1999; Gaudreault 
et Marion 2000), il y a un consensus sur le fait quʼune nouvelle technologie nʼintroduit 
pas automatiquement un média. Jost (2005) et Uricchio (2009) vont aussi, en dʼautres 
termes, en arriver aux mêmes conclusions sans détailler autant quʼAltman ou que 
Gaudreault et Marion, les étapes préalables à lʼavènement dʼun média. Une des 
conclusions dʼUricchio stipule que « la télévision a toujours basé sa plateforme – et 
dans quelques cas même ses protocoles – sur des technologies et pratiques dʼabord 
associées à des médias préexistants » (p.164). Jost analyse la télévision et en 
conclut que « contrairement à lʼimpression que peut donner un regard rétrospectif, un 
nouveau média ne trouve pas immédiatement sa place parmi les autres médias. 
Lʼaccession au statut de média passe même généralement par des luttes ou des 
alliances » (2005, p.22). Tous ces chercheurs permettent de comprendre lʼimportance 
de lʼintermédialité  lors de lʼapparition dʼun média. Ils permettent aussi dʼinsister sur 
lʼimportance de cette intermédialité, aujourdʼhui, dans les relations quʼentretiennent 
les médias. Les prochaines sections permettront de détailler des types dʼéchanges 
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précis, soit la remédiation, la convergence et le récit transmédiatique. 
 
Remédiation 
 
 La remédiation est un concept développé par Bolter et Grusin (1999) dans leur 
livre Remediation: Understanding New Media. Quoique le livre soit récent, selon eux, 
le concept nʼest pas nouveau, il nʼest pas apparu avec lʼavènement de toutes les 
nouvelles technologies : « Remediation did not begin with the introduction of digital 
media. We can identify the same process throughout the last several hundred years 
of Western visual representation » (Bolter et Grusin 1999, p.11). Un peu comme 
Gaudreault et Marion (2000) nous le démontraient, les auteurs Bolter et Grusin 
avancent que les médias interagissent et quʼaucun ne vit indépendamment des 
autres. Ils sʼinfluencent tous, nouveaux et anciens. 
No medium today, and certainly no single media event, seems to do its 
cultural work in isolation from other media, any more than it works in 
isolation from other social and economic forces. What is new about new 
media comes from the particular ways in which they refashion older 
media and the ways in which older media refashion themselves to 
answer the challenges of new media (Bolter et Grusin 1999, p.15). 
 
 En fait, lʼhypothèse de base des auteurs Bolter et Grusin, hypothèse qui guide 
tout le livre, est la suivante : « We call representation of one medium in another 
remediation, and we will argue that remediation is a defining characteristic of the new 
digital media » (Bolter et Grusin 1999, p.45). Voici leur explication pour le choix du 
terme remediation : « The word derives ultimately from the Latin remederi – “to heal, 
to restore to health”. We have adopted the word to express the way in which one 
medium is seen by our culture as reforming or improving upon another » (Bolter et 
Grusin 1999, p.59). Pour ce concept, on pourrait croire que les auteurs ont mis 
lʼemphase sur lʼévolution, mais ils ne tiennent pas tant à cette idée dʼévolution. Leur 
approche nʼest pas historique ou linéaire (le cinéma a été influencé par tel média, 
après son apparition il a influencé le média suivant, et ainsi de suite), il faut plutôt voir 
les influences médiatiques comme un spectre dʼinfluences ou comme une toile. Les 
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« anciens » médias sʼadaptent à lʼarrivée des nouveaux et les incluent, ils les 
réutilisent pour se bonifier. « No medium, it seems, can now function independently 
and establish its own separate and purified space of cultural meaning » (Bolter et 
Grusin 1999, p.55). Cet aspect de la théorie importe pour cette étude, puisque tel que 
nous le verrons, la télévision est influencée par lʼapparition de la websérie. Lʼéchange 
est réciproque. Même si, dans le cadre de ce mémoire, un sens est plus étudié que 
lʼautre (comment la websérie sʼest élaborée en se basant, entre autres, sur la 
télévision), le second lien est essentiel à la compréhension des relations entre 
médias. « All sorts of cultural relationships with existing media are possible. The only 
thing that seems impossible is to have no relationship at all » (Bolter et Grusin 1999, 
p.66). Bolter et Grusin ne font pas un inventaire plus détaillé de la multitude de 
relations possibles entre les différents médias. Par contre, dʼautres auteurs pourront 
pallier cette faiblesse comme Gaudreault et Marion (2000). Plus loin, les théories de  
Jenkins (2000) sur la convergence et le récit transmédiatique permettront aussi 
dʼapprofondir le concept de remédiation. Cette théorie des influences entre médias 
sous-tend lʼentièreté de lʼanalyse sur les liens entre websérie et télévision. La 
websérie existe parce quʼelle découle de codes et de genres existants dans dʼautres 
médias. Ici, les genres de la télévision semblent les plus influents, mais nous y 
reviendrons. 
 
 Bolter et Grusin (1999) détaillent leur théorie en expliquant une double 
préoccupation que vise la remédiation. Selon eux, deux phénomènes sont présents 
lors de la remédiation, soit lʼimmédiation (de lʼanglais « immediacy ») et 
lʼhypermédiation (de lʼanglais « hypermediacy »). Lʼimmédiation consiste à effacer les 
traces du média, les traces de médiation. Idéalement, le média est transparent. 
« Immediacy is transparency: the absence of mediation or representation. It is the 
notion that a medium could erase itself and leave the viewer in the presence of the 
objects represented so that he could know the objects directly » (Bolter et Grusin 
1999, p.70). Lorsque le média est complètement transparent, le spectateur oublie la 
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présence du dispositif et sʼimmerge complètement dans le contenu. Le cinéma de 
fiction en est un bon exemple; lorsque les lumières sʼéteignent, généralement, le 
spectateur oublie quʼil y a un projecteur et se « plonge » dans lʼhistoire. Le cinéma 
expérimental, pour sa part, ne dissimule pas au spectateur la présence de la caméra 
et la place du réalisateur dans la création. Ce qui nous amène à lʼautre concept,  
lʼhypermédiation, qui se révèle être lʼopposé de lʼimmédiation. « Hypermediacy is 
opacity –  the fact that knowledge of the world comes to us through media. The 
viewer aknowledges that she is in the presence of a medium and learns through acts 
of mediation or indeed learns about mediation itself » (Bolter et Grusin 1999, p.70-
71). Lorsquʼil y a hypermédiation, le spectateur est conscient quʼil se trouve devant 
une technologie qui lui fournit un contenu précis. En télévision, par exemple, lorsque 
le téléspectateur doit utiliser la télécommande pour choisir une chaîne de télévision, 
la télécommande agit comme un intermédiaire lui remémorant quʼil est devant un 
récepteur télévisuel.  
 
 Dʼautres auteurs ont récemment bonifié la théorie de la remédiation, la nommant 
parfois hybridation ou fusion moléculaire (Djoumi 2006). On sʼintéresse toujours au 
concept initial, soit comprendre et analyser les échanges et les références entre les 
différents médias, nouveaux ou anciens. Djoumi, lors du colloque De Tron à Matrix : 
réflexions sur un cinéma dʼun genre nouveau, tenu à Toulouse, utilise les termes 
« fusion moléculaire » pour décrire le mélange entre les médias. En fait, ces termes 
ne viennent pas de lui, il les a empruntés au créateur de jeu vidéo Hideo Kojima. 
Djoumi définit la « fusion moléculaire » ainsi : 
On peut parler de « fusion moléculaire » lorsque lʼobjet quʼon analyse, le 
plan dʼun film par exemple, ne peut plus être déterminé uniquement par 
un rapport, une référence, mais quʼon est obligé de le décomposer, 
dʼaller chercher au cœur de sa structure la somme des influences qui le 
composent (2006, p.40). 
 
Ce concept de « fusion moléculaire » explique une forme dʼinfluence plus grande que 
seulement la référence; cette définition recoupe les théories de la remédiation de 
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Bolter et Grusin (1999). Cette définition couvre aussi les concepts dʼintermédialité de 
Gaudrault et Marion (2000), et dʼAltman (1999). 
 
 Arsenault et Mauger (2012) explorent un aspect de la théorie de la remédiation 
en tentant de traduire le terme. Pour ces auteurs, le mot « remediation » se rattache à 
deux termes français : re-médiatiser et remédier. Ces traductions permettent de faire 
ressortir deux aspects importants de la théorie de Bolter et Grusin (1999) : lʼhommage 
et la rivalité : « hommage car le nouveau média naissant réplique les codes de 
médiatisation du média antérieur, et donc re-médiatise; mais également rivalité 
puisque ce média propose aussi des nouveautés qui vont remédier aux lacunes du 
média précédent » (Arsenault et Mauger 2012, p.17). 
 
 Sirois-Trahan (2000), dans lʼarticle Réception spectatorielle des nouvelles 
images et cinéma des premiers temps, aborde le concept de mode de représentation 
en trompe-lʼœil, en opposition avec le concept de mode de représentation 
identificatoire. Le mode de représentation identificatoire sʼapplique au cinéma 
institutionnalisé comme le concept de transparence du dispositif avancé par Bolter et 
Grusin (1999). Avec un média transparent, le spectateur sʼidentifie à ce quʼil voit et en 
oublie le dispositif. Tandis que le mode de représentation en trompe-lʼœil nous 
renvoie toujours au dispositif, celui-ci reste opaque et lʼon nʼoublie jamais quʼil existe 
un intermédiaire entre nous et les images présentées. En se basant sur le modèle 
développé par Gaudreult et Marion (2000) pour analyser lʼhistoire du cinéma, lorsque 
le média en est à sa première naissance, il est opaque et son type de représentation 
est en trompe-lʼœil (Raynauld 2003), technique par laquelle la spatiotemporalité du 
spectateur est habituellement identique à celle des images, comme dans les 
saynètes de Méliès. Une fois que le média a traversé les différentes étapes le menant 
à sa deuxième naissance, le type de représentation devient uniquement identificatoire 
et la spatiotemporalité entre les images et le spectateur nʼest plus la même, le 
dispositif devient alors transparent. Entre deux naissances, lʼopacité et la 
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transparence peuvent se côtoyer, ainsi que le mode de représentation en trompe-lʼœil 
et lʼidentificatoire. Raynauld (2003) confirme cette thèse dans son analyse 
comparative du cinéma des premiers temps et du DVD-ROM. Lʼauteure établit ceci : 
« quand les traces ou les marques médiatiques sʼeffacent, quʼelles deviennent 
transparentes pour laisser la place au récit, cʼest la nouveauté qui disparaît avec 
lʼopacité du média » (Raynauld 2003, p.127). 
 
 En somme, la théorie de la remédiation de Bolter et Grusin (1999) est détaillée 
et approfondie grâce à dʼautres textes comme celui de Gaudreault et Marion (2000), 
dʼAltman (1999), de Djoumi (2006), dʼArsenault et Mauger (2012), de Raynauld 
(2003) et finalement de Sirois-Trahan (2000). 
 
Convergence 
 
 Pour Jenkins (2006), la convergence est un phénomène qui a lieu depuis 
longtemps, mais qui prend un sens et une forme différente avec lʼarrivée des 
nouvelles technologies. Il faut souligner que Bolter et Grusin (1999) avançaient la 
même hypothèse pour ce qui est du concept de la remédiation. Dans son livre 
Convergence culture: where old and new media collide (2006), Jenkins propose une 
définition élaborée du concept de convergence à lʼère contemporaine : 
By convergence, I mean the flow of content across multiple media 
platforms, the cooperation between multiple media industries, and the 
migratory behavior of media audiences who will go almost anywhere in 
search of the kinds of entertainement experiences they want. 
Convergence is a word that manages to describe technological, 
industrial, cultural, and social changes depending on whoʼs speaking 
and what they think they are talking about (Jenkins 2006, p.2-3). 
 
Pour Jenkins, la convergence actuelle nʼa pas tant dʼattrait quant aux changements 
des technologies et des dispositifs. Il met lʼemphase sur la convergence des contenus 
et des publics; pour lui, lʼintérêt de la convergence contemporaine réside dans ces 
contenus et ces publics. Dʼailleurs, lʼauteur rejette lʼidée que tout le contenu de tout 
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média (les films, les émissions de télévision, les émissions de radios, les jeux vidéo, 
le Web et ainsi de suite) sera un jour accessible par un seul et même dispositif ou 
une seule petite « boîte noire ». La tendance semble plutôt favoriser lʼinverse et 
Jenkins dénombre les « petites boîtes » trônant dans son salon afin de le divertir. 
Convergence does not depend on any specific delivery mechanism. 
Rather, convergence represents a paradigm shift –a move from 
medium-specific content toward content that flows across multiple media 
channels, toward the increased interdependence of communications 
systems, toward multiple ways of accessing media content, and toward 
ever more complex relations between top-down corporate media and 
bottom-up participatory culture (Jenkins 2006, p.254). 
 
 Pour Jenkins (2006), la convergence est divisée en trois axes dʼanalyse : le 
premier axe traite du contenu qui se déplace, mais ne change pas. Par exemple, la 
possibilité dʼécouter la même émission à la télévision ou sur le Web par le biais du 
site Tou.tv. Le même contenu se retrouve donc sur plusieurs plateformes. Le 
deuxième axe sʼattarde à la création de contenu par différents producteurs 
médiatiques. Cette tendance se manifeste au Québec depuis plusieurs années : par 
exemple, lʼOffice national du film (ONF) et Radio-Canada (SRC), depuis le début de 
la chaîne télévisée, ont collaboré afin de créer et dʼéchanger du contenu. Aussi 
Jenkins affirme que ces collaborations, à lʼère des nouvelles technologies, sont de 
plus en plus fréquentes et également présentes entre des médias dont les natures 
sont éloignées. Dans notre exemple ONF/SRC, la télévision et le cinéma ont des 
caractéristiques très similaires, il semble donc évident et facile quʼil y ait convergence. 
Mais Jenkins nous explique que de plus en plus souvent, les échanges se font entre 
des médias qui nʼont pas tant de similitudes. Nous verrons avec le récit 
transmédiatique que des médias tels que la littérature, le jeu vidéo et le comic 
peuvent tous converger. Finalement, pour le troisième axe, lʼauteur explique la 
convergence des publics. Ces publics qui sont prêts à consommer toutes sortes de 
médias pour y trouver des contenus, des histoires qui leur plaisent. 
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 En conclusion, Jenkins nʼest pas utopiste, son interprétation de la convergence 
actuelle nʼillustre pas que des aspects positifs. Il admet que certaines compagnies 
utilisent la convergence principalement pour des fins lucratives, en négligeant les 
désirs du public ou ceux des créateurs. Au Québec, on peut facilement associer cet 
état de fait à Québecor qui a souvent été critiqué pour ce type de convergence 
économique. La plus répandue demeure la présentation des candidats de Star 
Académie (Stéphane Laporte [cr.], 2003-2012) sur plusieurs types de plateformes 
(télévision, magazines, Web, journal, etc.). Outre cet exemple québécois canonique, 
nous analyserons ultérieurement lʼapplication de la convergence par Québecor quant 
à la production de webséries. 
Yet, whatever its motivations, convergence is changing the ways in 
which media industries operate and the ways average people think 
about their relation to media. We are in a critical moment of transition 
during which the old rules are open to change and companies may be 
forced to renegociate their relationship to consumers. The question is 
whether the public is ready to push for greater participation or willing to 
settle for the same old relations to mass media (Jenkins 2006, p.254). 
 
On constate grâce aux études de Bolter et Grusin (1999), de Gaudreault et Marion 
(2000), ainsi que celles dʼAltman (1999), que le moment actuel semble apparaître 
sous la forme dʼune période de transition. Si le média du Web nʼa pas encore atteint 
sa deuxième naissance, dans quelle étape transitionnelle est-il présentement ?  
 
Récit transmédiatique 
 
 Selon Jenkins (2006), le premier projet transmédiatique contemporain serait le 
Blair Witch Project (Daniel Myrick et Edouardo Sánchez, 1999). Le Blair Witch Project  
est constitué dʼun site web mis en ligne lʼannée précédant la sortie du film, dʼun 
documentaire aussi diffusé avant que nʼait lieu la diffusion du film en salle, le film lui-
même et des comic books mis en vente après le film. La particularité de ce projet, ce 
qui en fait un récit transmédiatique, est que sous ces différentes formes (site web, 
documentaire, film, comics), le même univers est nourri par divers récits. La « grande 
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histoire » de lʼunivers du Blair Witch Project est donc accessible dans son entièreté 
seulement si le spectateur visite chacun des médias énumérés ci-dessus. Lʼéloquente 
définition de Jenkins met en lumière le phénomène : 
A transmedia storytelling unfolds across multiple media platforms, with 
each new text making a distinctive and valuable contribution to the 
whole. In the ideal form of transmedia storytelling, each medium does 
what it does best – so that a story might be introduced in a film, 
expanded through television, novels, and comics; its world might be 
explored through game play or experienced as an amusement park 
attraction (Jenkins 2006, p.97). 
 
Arsenault et Mauger (2012) nous offrent une définition plus concise de la 
transmédialité qui complète celle de Jenkins : « La transmédialité peut être résumée 
comme étant ces dialogues entre plusieurs médias autonomes qui mènent à la 
dissémination du sens par leurs frictions et croisements » (p.7). Ces deux définitions 
contribuent à la compréhension du phénomène de déploiement du récit 
transmédiatique. Chaque média développe une parcelle de l'histoire et il le fait avec 
cette portion du tout, précisément car il est le média le plus approprié pour le faire. 
 
 Dans son livre, Jenkins (2006) analyse la franchise The Matrix (Larry et Andy 
Wachowski, 1999-2003) pour illustrer le concept de récit transmédiatique. Il  est 
pertinent de parcourir les grandes lignes de cette étude, car elle sera utile pour 
lʼanalyse de la websérie Reine rouge (Patrick Sénécal, Olivier Sabion et Podz, 2011). 
Après le premier opus en 1999, le duo Wachowski a développé un univers complet 
fractionné dans plusieurs médias dont les films en prise de vue réelle, les courts-
métrages dʼanimation, les comics et les jeux vidéo. Le spectateur uniquement exposé 
aux films peut sans doute les apprécier, mais celui qui cherche toute lʼinformation à 
propos de « la grande histoire de la Matrice » dans de nombreux médias vit une 
expérience plus « complète ». Les points d'entrée dans l'univers de la Matrice sont 
infinis. N'importe quel média peut servir de point dʼentrée pour un spectateur. Un film 
ou un jeu vidéo par exemple peut être le premier objet avec lequel le spectateur sera 
en contact. Il n'y a pas vraiment d'ordre établi, il est alors indiqué dʼen conclure que 
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n'importe quel objet peut être le dernier de l'univers ou la porte de sortie. Il existe 
autant de trajets médiatiques qu'il y a de spectateurs. Malgré cette quête incessante 
de compréhension, les Wachowski avouent à leurs fans que la fin réelle à la quête de 
compréhension de lʼunivers de la Matrice, et de tous les liens extratextuels quʼon y 
retrouve (religion, mythologie, littérature, philosophie, cinéma, etc.), est illusoire 
(Jenkins 2006, p.102). 
 
 En somme, la plus grande différence entre le projet Matrix et dʼautres projets 
réalisés ultérieurement, cʼest que lʼunivers entier de la Matrice a été pensé bien avant 
le développement des histoires pour chaque média. La tendance réside dans le fait 
de créer un bout de récit pour un média donné afin quʼensuite, quand il a suscité 
lʼintérêt et surtout généré des profits, son univers sʼagrandisse avec un deuxième 
média, un troisième, etc. Il est peu fréquent quʼun univers entier soit conçu et déployé 
sur plusieurs plateformes presque simultanément (ou disons créé simultanément et 
diffusé dans un intervalle très court). Il semble évident que la production dʼun jeu ne 
respecte pas le même type dʼéchéancier que ce que lʼon attend pour la production 
dʼun film ou dʼun court métrage dʼanimation. Cette différence dans les délais de 
production explique en grande partie les contraintes reliées à la création dʼun projet 
transmédiatique de lʼampleur de The Matrix. 
 
 Le récit transmédiatique ne fait pas quʼoffrir plus de contenu pour un même 
univers au spectateur, il change aussi les codes narratifs du classicisme 
hollywoodien : 
By the standards of classical hollywood storytelling, these gaps [...] or 
excesses [...] confuse the spectator. The old Hollywood system 
depended on redundancy to ensure that viewers could follow the plot at 
all times, even if they were distracted or went out to the lobby for a 
popcorn refill during a crucial scene. The new Hollywood demands that 
we keep our eyes on the road at all times, and that we do research 
before we arrive at the theater (Jenkins 2006, p.105-106). 
 
Cʼest ici que lʼanalyse des récits transmédiatiques se précise. On note quʼun certain 
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changement des codes narratifs hollywoodiens sʼopère lorsquʼon désire créer une 
œuvre transmédiatique. Les codes narratifs du classicisme hollywoodien sont 
chamboulés afin de permettre à l'œuvre de plaire autant aux néophytes de cet 
univers quʼaux connaisseurs qui en maîtrisent presque tous les éléments. 
 
 Les récits transmédiatiques sont souvent des œuvres créées par plusieurs 
auteurs et elles sont consommées collectivement. La compréhension dʼune œuvre 
transmédiatique est un travail collectif. Une personne, à elle seule, peut difficilement 
saisir lʼampleur dʼun univers, faire tous les liens entre chaque média. Cʼest grâce aux 
échanges, aux discussions (principalement sur le Web) que lʼunivers peut être saisi 
plus aisément (Jenkins 2006). Cʼest dʼailleurs lʼun des sujets dʼétude récurrents chez 
Jenkins, la participation des fans. Quoique fort intéressant, nous délaisserons la place 
du spectateur dans la théorie de la convergence pour nous concentrer sur les 
échanges entre les médias. 
 
 Il ne faut évidemment pas exclure les dimensions marketing et monétaire des 
récits transmédiatiques et des franchises, mais Jenkins (2006) insiste sur le fait quʼil 
faut voir au-delà du produit dérivé. Une nouvelle vision de synergie apparaît. On ne 
vend plus simplement des droits pour reproduire des figurines ou des jouets. Il 
nommera ce procédé la cocréation. « In co-creation, the companies collaborate from 
the beginning to create content they know plays well in each of their sectors, allowing 
each medium to generate new experiences for the consumer and expand points of 
entry into the franchise » (Jenkins 2006, p.107). Cette vision diffère de la franchise à 
laquelle on a habitué le spectateur. Le désir de cocréation vise à étendre lʼunivers 
existant. Jenkins suggère même à lʼindustrie dʼexacerber sa vision artistique : 
« Franchise products are governed too much by economic logic and not enough by 
artistic vision » (Jenkins 2006, p.107). 
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La théorie des genres 
 
 Dans ce mémoire, nous attribuerons des caractéristiques précises à certains 
genres télévisuels (qui pourraient être contestées, modifiées ou mutées). À la suite de 
lʼétude de différents genres télévisuels, nous étudierons plus facilement ceux qui 
apparaissent sur le Web, en particulier la websérie. La théorie des genres étant 
complexe, explorons dʼabord quelques notions afin dʼétablir le cadre théorique du 
concept qui sous-tendra les analyses. 
 
Le problème de la théorie des genres 
 
 Arsenault (2011) introduit le problème majeur que comporte la théorie des 
genres : « Le problème principal du concept de genre y est identifié, soit sa nature 
intuitive et irraisonnée qui le rend si résistant à la théorisation » (p.22). Ce problème 
existe dans plusieurs champs de recherches, même dans les études télévisuelles, car 
chaque auteur a sa typologie des genres. Il importe de sʼentendre sur la définition de 
différents genres (surtout ceux qui seront utilisés dans cette recherche), autant sur 
leurs noms que sur leurs caractéristiques, pour comprendre les emprunts de la 
websérie aux genres télévisuels. Arsenault ajoute cette mise en garde : « Le genre 
nʼest pas un phénomène unique et partagé entre différents médias : chaque média, 
chaque champ disciplinaire, possède ses propres traditions génériques quʼil faut 
examiner indépendamment » (p.22). Malgré cette affirmation dʼArsenault, il est 
important de garder une approche intermédiale, même à travers lʼanalyse des genres. 
Chaque média, chaque discipline a effectivement sa tradition générique, mais 
dʼautres chercheurs (Gaudreault et Marion 2002; Bolter et Grusin 1999; Jenkins 
2006) avancent que lors de lʼapparition dʼun média, celui-ci reproduit ce qui a été fait 
précédemment, entre autres les genres. Par la suite, il développera sa propre 
tradition générique. En somme, le même genre, par exemple la science-fiction, 
partage certaines caractéristiques dʼun média à lʼautre, même sʼil nʼest pas identique, 
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tel que le précise Arsenault. Comme le Web et la websérie nʼen sont encore quʼà 
leurs débuts, il semble pertinent de puiser dans les caractéristiques des genres 
télévisuels pour définir celui de la websérie. 
 
Mais quʼest-ce quʼun genre ? 
 
Le genre apparaît comme un concept intuitif et imprécis; il échappe aux 
catégorisations systématiques et rigoureuses; il dénote des 
phénomènes potentiellement très différents à travers les disciplines ou 
les médias où il est présent; et il sʼagit dʼune notion multidimensionnelle. 
Ces caractéristiques sont communes à tous les usages du concept et 
sont à peu près les seules choses qui soient partagées par les genres 
littéraires, cinématographiques et vidéoludiques (Arsenault 2011, p.52). 
 
En résumé, il ne faut pas oublier que le mot « genre » prend un sens différent dʼun 
domaine à lʼautre, mais cela arrive aussi dans le même domaine. Le même genre 
diffère au niveau sémantique du chercheur au spectateur. On arrive rapidement à la 
même conclusion que Moine (2005) : « il ne saurait y avoir de typologie universelle 
des genres, construite sur des distinctions reconnues de tous, organisée en 
catégories stables et découpant de façon définitive le paysage cinématographique en 
groupes de films » (p.20). Jost (1997), pour sa part, révèle une ambiguïté. Un même 
objet nʼappartient pas nécessairement au même genre dʼun média à lʼautre. Il cite à 
titre dʼexemple les films diffusés à la télévision :  
Paradoxalement, parmi les appellations qui facilitent le repérage dans la 
programmation, on trouve des noms comme films qui ne désignaient 
pas des genres dans leur média d'origine, mais des objets hétéroclites, 
des individualités, elles-mêmes regroupées par catégories (Jost 1997, 
p.14). 
 
Donc, les films de fiction deviennent le genre films lorsquʼils sont diffusés à la 
télévision. Malgré toutes les faiblesses de la théorie des genres, force est dʼadmettre 
que le genre favorise les regroupements qui facilitent lʼanalyse de nos sujets dʼétude. 
Par conséquent, trouver une définition exacte et précise du concept ne paraît pas 
nécessaire. Afin dʼappuyer cela, Arsenault (2011) ajoute : « Dès lors, on peut éviter 
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lʼécueil de la définition en affirmant que le genre nʼest pas un phénomène naturel 
quʼon trouve uniquement dans les films, mais une pratique discursive qui résulte des 
groupes culturels qui reçoivent et discourent sur les textes filmiques » (p.88). Moine 
reprend les cinq niveaux de différenciation des genres établis par Schaeffer en 
littérature pour les employer dans le domaine du cinéma. Ne parcourant pas en 
détails les cinq niveaux, nous retenons quand même que les critères qui déterminent 
les genres ne sont pas tous de même nature. Par exemple : au cinéma le genre 
western est déterminé par des éléments sémantiques distincts, tandis que le genre 
comédie est déterminé par sa fonction; il doit faire rire le spectateur. Arsenault 
apporte la même nuance quant aux genres vidéoludiques. Les critères sont aussi de 
nature divergente en télévision : on retrouve des genres établis par les éléments 
sémantiques (le soap opéra ou le téléroman) et lʼon retrouve des genres déterminer à 
cause de leur fonction (la sitcom, le magazine ou le reportage). Même si ces 
regroupements sont flous, modulables et imprécis, ils facilitent lʼanalyse. 
Personne nʼa besoin dʼavoir une définition précise de ce quʼest le genre 
comme concept global pour utiliser des étiquettes génériques et savoir 
en reconnaître de nouvelles comme étant des genres, de la même façon 
quʼon peut reconnaître des jeux individuels sans avoir une définition 
précise du concept de jeu (Arsenault 2011, p.89). 
 
Cʼest exactement ce que nous visons avec ce mémoire, le but nʼétant pas de définir 
le concept de genre, mais dʼutiliser la catégorisation générique afin de comprendre le 
phénomène de la websérie et de saisir la portée de ses influences télévisuelles. 
 
Pourquoi la théorie des genres ? 
 
 Tout dʼabord, les genres sont une forme de typologie et Moine (2005) explicite 
quʼil en existe plusieurs autres. La théorie des genres a lʼavantage de ne pas être 
évolutive. Cʼest-à-dire que la création des genres nʼest ni linéaire, ni hiérarchisée. Les 
genres sʼinfluencent continuellement et dʼun média à lʼautre. Ce type dʼapproche est 
complémentaire aux approches intermédiales évoquées plus tôt. Lʼintérêt de lʼanalyse 
des genres (ainsi que lʼintérêt que le spectateur accorde aux genres) est de noter de 
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quelle manière les codes du genre sont élaborés, mais surtout détournés, changés, 
escamotés : « En ce sens, lʼintérêt dʼune oeuvre de genre ne réside pas dans les 
conventions quʼelle respecte, mais dans celles quʼelle détourne ou aborde 
différemment » (Arsenault 2011, p.63). Toujours selon Arsenault, lʼétude des genres 
permet de mieux comprendre un média puisque : « chaque nouvel objet ou nouveau 
phénomène qui apparaît au sein dʼune pratique artistique peut entrainer une révision 
des critères constitutifs de celle-ci » (2011, p.67). Pour Moine, la théorie des genres 
dévoile un aspect contextuel essentiel souvent négligé. Les genres apparaissent 
dans des contextes particuliers qui expliquent souvent le développement et la 
définition de ceux-ci. Cet aspect sera validé au moment où nous expliquerons la 
raison pour laquelle la websérie est un genre. En définitive, nous pouvons statuer que 
la typologie des genres est le système de classification à privilégier, pour comprendre 
la websérie à lʼaide dʼune approche intermédiale. Suite à une analyse plus poussée 
dans le chapitre trois, nous justifierons lʼhypothèse que la websérie est un genre. 
 
Conclusion	  
 
 Est-ce que le Web a atteint sa  deuxième naissance ? Est-ce un média destiné à 
perdurer? Avec pour seule étude lʼanalyse du genre de la websérie, nous ne serons 
pas en mesure de déterminer si le Web, aujourdʼhui média dʼimportance majeure, a 
atteint lʼétape de la deuxième naissance. Par contre, lʼanalyse de la websérie, 
combinée à lʼanalyse dʼautres éléments provenant du Web, permettrait de cibler à 
quel stade, selon la théorie de Gaudreault et Marion (2000), se situe présentement le 
média du Web. Cette réflexion rappelle la question que de nombreux chercheurs se 
posent sur le cinéma : est-ce que le cinéma va disparaître ? Tous les arts et les 
médias sont plusieurs fois exposés à cette question, cʼest-à-dire à chaque fois quʼils 
sont exposés à de nouvelles formes dʼexpression. Jenkins (2006) affirme que les 
médias ne meurent pas, quʼils ne disparaissent pas. Ils se transforment, sʼadaptent et 
évoluent. La théorie de la remédiation de Bolter et Grusin (1999) appuie cette idée. Si 
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nous nous rapportons à la théorie de Gaudreault et Marion (2000; 2012), lorsquʼun 
nouveau média traverse avec succès les trois étapes (apparition, émergence et 
avènement) et quʼil se détache des autres médias, son prédécesseur ne sʼéteint pas 
systématiquement. Les dispositifs de diffusion peuvent changer; le média se modifie, 
mute et sʼadapte à des conditions changeantes, mais il ne disparaît pas. « Yet, 
history teaches us that old media never die – and they donʼt even necessarily fade 
away. What dies are simply the tools we use to access media content – the 8-track, 
the Beta tape » (Jenkins 2006, p.13). 
 
 Bolter et Grusin (1999) terminent leur livre avec lʼaffirmation suivante : « The 
true novelty would be a new medium that did not refer for its meaning to other media 
at all. For our culture, such mediation without remediation seems to be impossible » 
(p.271). Ceci nous permet de soulever que lʼapproche intermédiale se décline en 
plusieurs concepts : la remédiation, la convergence et le récit transmédiatique, qui 
demeure incontournable pour un objet aussi actuel que la websérie. Ce genre sʼest 
établi à partir dʼun média précis; nous stipulons quʼil découle principalement des 
genres télévisuels. « Keep this in mind : convergence refers to a process, not an 
endpoint » (Jenkins 2006, p.16). Tout comme nous lʼannoncent Bolter et Grusin 
(1999) avec la remédiation, ces concepts ne sont pas des fins en soit, ce sont des 
processus en mouvement qui permettent à un média de se déployer, de se détacher 
des autres médias et de vivre sa deuxième naissance, comme nous le proposent 
Gaudreault et Marion (2000). 
  
 
CHAPITRE	  2	  -­‐	  ORIGINE	  DE	  LA	  WEBSÉRIE	  AU	  QUÉBEC	  
Introduction	  
 
À travers ce chapitre, nous évoquerons un genre télévisuel qui apparaît à 
lʼécran avant la websérie. Ensuite, nous aborderons une chronologie de webséries et 
de sites web pour brosser un portrait rapide de lʼévolution du genre et comprendre sa 
logique de diffusion. Ce petit historique ne se veut aucunement exhaustif puisque 
lʼobjectif du présent mémoire est de comprendre le phénomène de la websérie. Le 
choix des projets présentés est justifié par les prochains chapitres. Ces projets seront 
explicitement cités et parfois même, ils seront analysés. De nombreuses webséries 
sont laissées de côté, entre autres les projets documentaires ainsi que des projets 
amateurs. Il est évident que cet historique est incomplet, mais puisquʼil nʼy en a aucun 
sur lequel sʼappuyer, il a fallu en créer un, avec ses forces et ses faiblesses.. Pour 
terminer, nous aborderons rapidement le thème du financement. Cet aspect est 
important puisque celui-ci a un impact direct sur la production, et par conséquent un 
impact sur lʼesthétique des webséries. Il a aussi un impact sur la diffusion et la 
disponibilité des projets. 
 
Précurseur	  de	  la	  websérie	  :	  l’émission	  à	  sketchs	  	  
 
 La websérie se caractérise par de courtes vidéos étant destinées à une 
première diffusion sur le Web. Un genre télévisuel en particulier nous semble 
précurseur de ce que ce sera la websérie : lʼémission à sketchs. Selon Carrazé 
(2007), lʼémission Un gars, une fille (Guy A. Lepage [cr.], 1997-2003)3 est la première 
                                                
3 Dans le domaine des études cinématographiques, il est coutume de référer au réalisateur du film. 
Cette méthode pose problème lorsquʼil sʼagit dʼémissions télévisuelles. Au Québec, lʼauteur des 
émissions de télévision a longtemps été le scénariste et la même émission peut avoir plusieurs 
réalisateurs. Aux États-Unis, on réfère souvent au showrunner comme étant le créateur principal dʼune 
émission. Dans le cadre de cette recherche, lorsque le réalisateur nʼapparaît pas comme la figure 
centrale dʼune œuvre, nous indiquerons entre crochets le statut de cette personne, comme cʼest ici le 
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de ce genre et le concept se décline dans dʼautres créations telles Caméra Café 
(François Avard [ad.], 2002-2012), The Sketch Show (Jacques Grisé [ad.], 2004-
2006), Lol :-) (Pierre Paquin [cr.],  Denis Savard [cr.]  et Daniel Michaud [cr.], 2011-…) 
ou, plus récemment, Et si? (Alain Chicoine et Christian Laurence, 2013). Carrazé 
nomme ce format le shortcom ou le programme court. Il est important de noter que 
lors de lʼapparition dʼUn gars, une fille en 1997, le Web ne permettait pas la diffusion 
de vidéos. Dans cette optique, lʼapparition de YouTube est un élément déterminant 
pour la compréhension de lʼhistoire des vidéos en ligne. 
 
 En 2005, YouTube apparaît sur le Web, ainsi que dʼautres sites de partage de 
vidéos comme Dailymotion. Lʼan 2005 est une époque charnière puisque lʼapparition 
de ces sites démontre lʼévolution des technologies. Avant ces sites, la diffusion (et 
surtout le visionnement), de vidéos sur le Web est difficile. Les fureteurs ainsi que les 
connexions Internet ne permettent pas de visionner rapidement de courtes vidéos. On 
pourrait penser que dans la mesure où le Web aurait permis la diffusion de vidéos en 
1997, le projet dʼUn gars, une fille serait peut-être devenu une websérie plutôt quʼune 
émission « classique » de télévision. Barrette (2010b) soutient cette hypothèse. Il 
explique quʼUn gars, une fille ne serait pas précurseur de la websérie quʼau niveau de 
la forme, mais aussi en ce qui a trait au mélange réalité/fiction : 
Voilà qui en dit assez long selon moi sur un type de fiction, de plus en 
plus commune, qui modifie subtilement le contrat de fiction qui règle 
habituellement la manière quʼon a dʼenvisager les liens qui existent entre 
le monde représenté et son univers référentiel (Barrette 2010b, s.p.). 
 
Dʼailleurs, lʼémission de Lepage et Caméra Café, présentent une différence 
marquante au niveau de leur diffusion en France et au Québec. 
 
 Ces deux émissions, Un gars, une fille (créé au Québec) et Caméra Café (créé 
en France) ont toutes les deux été adaptées et diffusées dans chacun des deux 
                                                                                                                                                    
cas avec lʼémission Un gars, une fille. Les abréviations cr. pour créateur, sc. pour scénariste, au. pour 
auteur et ad. pour concepteur de lʼadaptation seront utilisées. 
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territoires. Au Québec, elles sont diffusées dans une case horaire de 30 minutes; les 
sketchs sont simplement collés et présentés les uns après les autres, souvent réunis 
grâce à un thème, un lieu ou une situation. En France, la diffusion occupait une case 
horaire précise, mais les sketchs étaient diffusés un à la fois en courtes capsules de 
quelques minutes. Carrazé (2007) explique que les sketchs servent de locomotive à 
lʼémission suivante. La même émission nʼa pas le même rythme ni le même format de 
diffusion selon le pays de diffusion (Barrette 2010b). La méthode des Français 
sʼapparente à la websérie dʼaujourdʼhui. Elle démontre comment ces courtes 
capsules sont autonomes et se suffisent à elles-mêmes. En somme, à la fin des 
années 90, la télévision voit apparaître ce nouveau format qui nʼest pas tout à fait 
adapté à la rigidité du média. Lorsque la technologie dʼInternet est plus développée, 
dans le milieu des années 2000, ce format permet lʼémergence de nombreux projets 
et le format se diversifie avec le temps. 
 
Les	  projets	  marquants	  
Le phénomène des « petits bonshommes » 
 
 En 2006, un ancien publicitaire, Michel Beaudet, met en ligne son propre site 
web, têtesaclaques.tv. Il y diffuse des vidéos dʼanimation humoristique simples quʼil  
réalise seul. Le site obtient un succès très rapidement et hors des frontières du 
Québec grâce à un effet viral que permet le Web. De plus, ce succès est aussi dû au 
fait que les capsules rejoignent un public large et varié (Barrette 2007). Barrette 
considère ce projet marqué dʼun « humour parodique » puisque les capsules les plus 
appréciées sont celles qui parodient des publicités, des comportements humains ou 
des rituels. Barrette compare même lʼhumour de Baudet à celui du mythique groupe 
Rock et Belles Oreilles. Dans son analyse de lʼesthétique des Têtes à claques, il met 
lʼaccent sur le procédé dʼanimation simple (seul les yeux et la bouche bougent) et sur 
lʼimportance accordée à la langue, plus précisément à la « parlure québécoise ». 
Aujourdʼhui, le site est toujours en ligne et actif, malgré ou grâce aux changements 
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quʼil a subis au cours des dernières années. Certaines capsules ont été diffusées à la 
télévision, certaines émissions ont été créées pour la télévision et de nombreux 
produits dérivés (sonnerie de téléphone, chandail, nourriture) sont disponibles. Le site 
web ne comprend pas uniquement les capsules, il compte aussi des publicités faites 
avec les personnages, des jeux, un blogue et même une application pour que 
lʼinternaute crée sa propre vidéo des Têtes à claques. Barrette démontre le lien 
évident entre la publicité et les Têtes à claques. Lʼesthétique des capsules de 
Beaudet rappelle la publicité, en plus de la parodier. Le principal moyen de promotion 
des capsules, le bouche-à-oreille, met en lumière certaines stratégies de marketing, 
entre autres le marketing viral. Barrette avance même que les Têtes à claques est 
« une forme supérieure de publicité » (2007, p.63). Pour toutes ces raisons, il est 
indéniable que les Têtes à claques soit une websérie unique au Québec. Barrette 
(2010b) octroie aussi une place importante et significative à cette websérie. Par 
contre, Châteauvert (2014) met un bémol sur le succès, selon lui relatif, des Têtes à 
claques. Selon ses calculs, le site représente seulement 0,3% des internautes4 
présents sur le Web en 2007. Selon Châteauvert, Les têtes à claques témoigne 
davantage dʼune découverte par les médias des webséries de fiction que dʼun réel 
succès. Cette idée de découverte est intéressante. Nous croyons que dʼautres 
facteurs nous permettent de conclure que Les têtes à claques sont un succès. Bien 
sûr, lʼintérêt médiatique en est un, mais la pérennité de la websérie5, son adaptation 
en émission de télévision et en publicités et les nombreux produits dérivés sont tous 
des signes dʼun succès. La diversification des projets de Beaudet et de son équipe 
semble un élément de réussite. 
 
                                                
4 Châteauvert semble inclure dans ses chiffres tous les types de pages web. Il serait intéressant de 
mener une étude plus exhaustive sur la fréquentation du site en comparant cette fréquentation à des 
sites de diffusion audiovisuelle ou des sites humoristiques par exemple. Même dans ce cas, un 
problème demeure avec le Web, il y a plusieurs « mesures » de fréquentation : nombre de cliques, 
temps de navigation, etc., qui rendent les comparaisons difficiles si les mesures ne sont pas les 
mêmes. 
5 Nous y reviendrons, mais le site des Têtes à claques est un des seuls encore en ligne et actifs de 
cette époque dʼémergence. 
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Rencontrez Benoît Roberge 
 
 À la fin de juin 2007, un nouveau site web voit le jour, lecasroberge.com. Ce 
projet, à la différence des Têtes à claques, se présente sous forme de vidéo en prise 
de vue réelle. Le cas Roberge (Raphaël Malo, 2007-2008) met en scène Benoît 
Roberge, un trentenaire animateur/comédien qui sʼinterroge sur sa vie. Au fil des 
épisodes, Roberge partage ses doutes, ses réflexions et ses angoisses, avec ses 
amis. Cette websérie est souvent en équilibre sur la ligne floue qui sépare la réalité 
de la fiction. De nombreuses personnalités québécoises ont participé à cette série et 
elles ont toutes joué leur propre rôle – notamment Marie Plourde, Jean-Thomas Jobin 
et Simon Olivier Fecteau. De plus, quelques amis de Roberge font des apparitions 
récurrentes dans la série, comme Jean-Michel Dufaux, Sébastien Benoît et Stéphane 
E. Roy. Les quatre hommes, en tant que personnages, pratiquent fréquemment 
lʼautodérision dans le cadre du Cas Roberge. Cette websérie devait dʼabord être un 
film, mais accusant de nombreux refus des institutions de financement, les créateurs 
ont retravaillé leur projet pour en faire une émission de télévision. Un pilote a même 
été présenté à Radio-Canada et à des journalistes (Dumas 2004). Ce projet a été 
soumis en même temps que La vie rêvée de Mario Jean (Marion Jean [cr.], 2004) et 
Tout sur moi (Stéphane Lapointe, 2006-2011). À ce moment, la société dʼÉtat refuse 
de diffuser le projet Le cas Roberge, puisque les deux autres émissions présentent 
aussi un mélange réalité/fiction (Dumas 2007). Le groupe se tourne donc vers le Web 
pour mener à bien son projet. Suite au succès des capsules en ligne en 2008, un 
nouveau projet de film autofinancé voit le jour, Le cas Roberge, le film (Raphaël Malo, 
2008). 
 
Pendant ce temps, du côté féminin… 
 
 En août 2008, la journaliste et blogueuse Geneviève Lefebvre met en ligne une 
nouvelle websérie, Chez Jules. Cette websérie met en scène des personnages 
  
 
40 
féminins qui partagent leur quotidien. Dans la première saison, toutes les scènes 
auxquelles nous assistons se déroulent dans la salle de bain dʼun restaurant nommé 
Chez Jules qui appartient à lʼépoux dʼune des protagonistes (Blanchette 2008). Ce 
lieu permet des échanges sur des sujets intimes et tabous. Les saisons 
subséquentes permettront à ces personnages de sortir de la salle de bain du 
restaurant pour partager leur quotidien dans divers lieux. De plus, il y aura de 
nouveaux personnages, dont des hommes. Cette websérie a son propre site web qui 
nʼest plus en ligne au moment dʼécrire ces lignes. Depuis la fin de la troisième saison, 
aucune nouvelle vidéo nʼa été ajoutée sur le site. Cette série utilise principalement la 
parole pour créer les éléments comiques. Quoique lʼimage est de qualité 
professionelle, elle ne fait que montrer les personnages qui dialoguent. Les gags se 
trouvent dans les dialogues entre les personnages, souvent appuyés par des 
mimiques et des réactions. 
 
Lʼarrivée de la « mère indigne » 
 
 Les chroniques dʼune mère indigne est tout dʼabord un blogue principalement 
composé de textes sous forme de billets. On le lance en mars 2007 sur sa propre 
page web, mereindigne.com. Sur ce blogue, lʼauteure Caroline Allard détaille avec 
humour toutes sortes de situations, plus banales les unes que les autres, rattachées 
à sa vie de mère. Elle publiera également des livres mettant en scène le personnage 
de « Mère indigne » (2007 et 2009) et celui de « Fille aînée » (2013). En mars 2009, 
des webépisodes adaptés du premier livre voient le jour sur le site de Radio-Canada 
(Cauchon 2009). Au moment dʼécrire ces lignes, lʼémission a sa propre page, comme 
toutes les émissions de télévision diffusées par la société dʼÉtat, mais chaque 
webépisode est diffusé sur le Web. La saison un (printemps 2009) et la saison deux 
(automne 2009) sont diffusées directement sur la page de lʼémission sur le site web 
de Radio-Canada. La saison trois (printemps 2010) est diffusée simultanément sur le 
site Tou.tv et sur la page de lʼémission, sur le site de Radio-Canada. Dʼailleurs la 
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page de lʼémission est toujours active et plusieurs bonus et informations 
supplémentaires y sont disponibles alors quʼelles ne le sont pas sur le site Tou.tv. 
 
Cette websérie est aussi humoristique. À lʼimage du Cas Roberge, les 
capsules sont autonomes et peuvent être visionnées dans nʼimporte quel ordre. Cette 
websérie nʼaura pas de suite audiovisuelle. Finalement, le blogue de Caroline Allard 
est toujours actif et indépendant du site de Radio-Canada. 
 
Figure 2. Site des Chroniques dʼune mère indigne 
 
 
Du côté des genres, la science-fiction 
 
 Temps mort est avant tout un projet de long métrage. Après avoir essuyé 
plusieurs refus de la part dʼinstitutions subventionnaires comme beaucoup dʼautres, 
les créateurs se tournent vers le Web. Le genre de la science-fiction est 
généralement moins populaire, autant à la télévision quʼau cinéma; il y a moins de 
public à charmer. Les créateurs adaptent leur histoire pour la sectionner en plusieurs 
épisodes. À lʼautomne 2009, par lʼentremise du site Dailymotion, les créateurs 
mettent en ligne les dix épisodes de la saison un. Par la suite, le site Tou.tv deviendra 
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le diffuseur des saisons deux et trois. Le site tempsmort.tv est toujours actif au 
moment dʼécrire ces lignes, mais il sert de blogue puisque tous les épisodes sont sur 
le site Tou.tv. À lʼautomne 2010, le site Kebweb.tv devient également partenaire de la 
série Temps mort. Ce site diffuse une série de capsules Making of de la saison deux 
de Temps mort. La première saison est autofinancée. Suite à la popularité de la série, 
Radio-Canada fournira le financement pour les saisons deux et trois. 
 
 Cette websérie raconte lʼhistoire de Joël et quelques-uns de ses amis. En 
septembre 2013, un cataclysme frappe le Québec et un hiver interminable débute. 
Durant les trois saisons, nous serons témoins de péripéties variées mettant en 
danger la vie de Joël et des différents personnages quʼil croise. Le récit est linéaire et 
les épisodes ne se bouclent pas, comparativement aux webséries présentées 
auparavant. Le sujet nʼest pas comique, il sʼagit ici dʼun drame humain. 
 
Maintenant, la chicklit 
 
 Un autre modèle se présente, la série Comment survivre aux week-ends?, qui 
est diffusée sur le site de la revue Clin dʼoeil. Il y a quatre saisons, durant lesquelles 
plusieurs partenaires et commanditaires se greffent graduellement à lʼéquipe. Cette 
websérie, qui débute en 2009, met en scène trois filles branchées, Marie, Anaïs et 
Sofie, et leurs différents soucis, surtout émotifs. Lʼesthétique et les thèmes exploités 
rappellent la série américaine Sex and the city (Darren Starr [cr.], 1998-2004). La 
websérie sera toujours diffusée sur le site clindoeil.ca, même si le télédiffuseur TVA 
devient éventuellement partenaire6. La websérie connaît ses heures de gloire à la 
télévision. À lʼautomne 2011, TVA adapte la série pour une télédiffusion de dix 
épisodes dʼune durée de 23 minutes. Ces épisodes comprennent les saisons un à 
trois de la version websérie. Par contre, ces épisodes ne sont plus disponibles en 
                                                
6 La revue Clin dʼoeil appartient au groupe Québecor tout comme la chaîne TVA. Lʼassociation entre 
les deux nʼest pas surprenante. 
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ligne, il nʼest donc pas possible dʼanalyser comment lʼadaptation a été faite. Ont-ils 
seulement collé bout à bout les épisodes ? Est-ce que le montage a été repensé et 
refait pour le format de 23 minutes ? Impossible pour lʼinternaute de faire la 
comparaison. 
 
Lʼarrivée fracassante de Tou.tv 
 
 Ce nouveau site web apparaît comme une surprise en janvier 2010. Le site est 
financé et géré par la Société Radio-Canada. Le contenu audiovisuel de cette 
nouvelle plateforme ne provient pas uniquement de la société dʼÉtat. Lʼéquipe de 
Tou.tv prend entente, entre autres, avec TFO, Télé-Québec et TV5 pour diffuser du 
contenu provenant de leurs chaînes respectives. Lors de la mise en ligne du site, tout 
le contenu devait être créé. Dès le début, la société dʼÉtat voulait un site comprenant 
un catalogue volumineux et diversifié, alors le partenariat avec dʼautres chaînes 
semblait inévitable. De plus, Tou.tv va récupérer du contenu créé pour le Web afin de 
le diffuser sur son site, comme cʼest le cas pour Temps Mort et Les chroniques dʼune 
mère indigne, tel que mentionné auparavant. Ce site développe sa propre logique de 
programmation et met en ligne des produits ayant un potentiel de pérennité élevé. 
Cette logique est confirmée par Martin Delisle, directeur de la production et de 
lʼexploitation, Internet et nouveaux médias de Radio-Canada : 
Lʼéquipe Internet et nouveaux médias de Radio-Canada a établi une 
réelle politique pour TOU.TV, dressant une liste dʼattributs afin de cerner 
ce qui peut être inclus dans la plateforme, une grille dʼanalyse 
permettant de voir ce qui va sur .ca et ce qui va sur .tv. La nouvelle 
plateforme nʼaccueillera que des produits pérennes (cité dans Ouellette 
et al. 2010, p.26). 
 
À titre dʼexemple, les émissions ayant un lien étroit avec lʼactualité nʼont pas toujours 
été sur Tou.tv. Lors de sa création, il nʼétait pas possible de visionner Infoman (Jean-
René Dufort, André Lavoie et Philippe Desrosiers, 2000-...) ou Tout le monde en parle 
(Guy A. Lepage [cr. et ad.], 2000-...) en rattrapage sur Tou.tv. Ces deux émissions 
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sont disponibles seulement depuis la saison dʼautomne 2012 (figure trois). Dʼailleurs, 
il est à noter que ces émissions sont disponibles pour une certaine période 
seulement, par exemple, à lʼété 2013, aucune de ces deux émissions nʼa une section 
à elle sur le site Tou.tv. Contrairement aux émissions de fiction, qui elles restent en 
ligne pour une période prolongée après la diffusion télévisuelle, comme La Galère 
(René-Claude Brazeau [cr. et au.], 2007-2013) ou Les Parent (Jacques Davidts [cr. et 
au.], 2008-...). Même dans le cas des émissions de fiction, il semble y avoir une 
logique de retrait et de mise en ligne. Il est coutume quʼavant la sortie DVD dʼune 
saison, Radio-Canada retire de son site web la dernière saison afin dʼaugmenter les 
ventes. Par contre, une étude plus poussée serait nécessaire afin de déterminer les 
habitudes de programmation du site et de comprendre les facteurs qui amènent le 
diffuseur à retirer ou à mettre en ligne une émission télévisuelle plutôt quʼune autre. 
Pourtant, tous ces aléas ne semblent pas tant affecter nos webséries puisque celles-
ci ont comme plateforme de diffusion principale le Web, donc Tou.tv. 
 
Figure 3. Capture dʼécran du blogue de lʼémission Infoman 
Sur le blogue de lʼémission Infoman, on annonce lʼajout des émissions Infoman et Tout le monde en 
parle sur le site Tou.tv. 
 
 
Sous un autre angle, lʼarrivée de Tou.tv ne fait pas que des heureux. Maxime 
Rémillard, lʼun des propriétaires de la chaîne télévisuelle V, critique lʼarrivée de 
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Tou.tv, surtout le modèle de la gratuité (Baillargeon 2010). Il avance que ce contenu 
gratuit est contre-productif face aux demandes des chaînes généralistes. À cette 
époque, les chaînes généralistes (dont V) exigent de recevoir des redevances de la 
part des distributeurs de service de télévision, sous prétexte que les chaînes 
généralistes manquent de financement. Bien que nous le relevons, nous 
nʼalimenterons pas ce débat. Le commentaire de Maxime Rémillard permet de mettre 
en perspective lʼarrivée de Tou.tv et de constater que ce site, dès sa mise en ligne, a 
un impact sur la compétition que se livrent les chaînes télévisuelles. Rémillard ne 
croit pas quʼun modèle « tout est gratuit sur le Web » soit viable. 
 
Dès janvier 2010, la société dʼÉtat commencera à investir dans un contenu 
exclusif à Tou.tv. Les deux premières saisons des Chroniques dʼune mère indigne ont 
vu le jour sur le site de Radio-Canada, mais la dernière saison sera diffusée sur 
Tou.tv. Par la suite, En audition avec Simon donnera une visibilité aux éléments du 
site qui ne sont pas de la télévision de rattrapage comme les webséries. Un 
changement majeur survient en mars 2014. Le site change son aspect visuel et son 
interface. La navigation sur le site nʼest plus du tout la même. De plus, une section 
payante est dorénavant disponible. Une grande part du catalogue reste gratuite, mais 
certaines séries et certains films sont disponibles seulement pour ceux qui sʼabonnent 
mensuellement au site. 
 
Figure 4. Tou.tv (avant mars 2014)  Figure 5. Ici tou.tv (après mars 2014) 
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Le succès des auditions 
 
 En mars 2010, quelques mois après le lancement du site Tou.tv, Radio-
Canada met en ligne En audition avec Simon, première websérie produite pour le 
site. Elle met en scène un réalisateur, Simon, et son assistant, Étienne. Lʼidée de 
départ est quʼà chaque épisode Simon convoque un acteur différent en audition. Les 
personnalités qui sʼy présentent jouent leur propre rôle. Cette série use souvent 
dʼautodérision. De nombreux gags feront preuve d'exagération; Anne Dorval surjoue 
(saison un, épisode 17), Guy A. Lepage est excessivement riche (saison un, épisode 
7) ou Charles Lafortune est désagréable (saison 2, épisode 37). Le mélange de 
réalité et de fiction constitue la force de cette websérie. Elle perdurera trois saisons 
pour un total de 53 épisodes. Cette websérie est la plus populaire sur le site Tou.tv7 
et gagnera plusieurs prix (Numix, Gémeaux). 
 
Lʼarrivée plus discrète de Kebweb.tv 
 
 Le 31 août 2010, Isabel Dréan et Simon Côté mettent en ligne le site 
Kebweb.tv (Morissette 2010). Ce site se veut « la toute première chaîne télé 
indépendante au Québec »8. Ce site réunit toutes sortes dʼéléments de natures 
différentes. Elle diffuse des courts-métrages, des chroniqueurs y tiennent un blogue 
et elle tient les internautes informés de la présence des vidéos circulant sur lnternet 
(vidéo-clips, publicités et autres petits films). Bien sûr, le site diffuse aussi des 
webséries. Les créateurs intéressés par cette plateforme doivent eux-mêmes financer 
leur projet et le soumettre aux gestionnaires du site Kebweb.tv. La seule websérie qui 
a été financée par lʼéquipe du site est Manigances (Isabel Dréan et Simon Côté, 
2012-...). Ce site présente quelques caractéristiques spécifiques qui le différencient 
                                                
7 Cette information est confirmée par Christine Ouellet, chargée des relations dʼaffaires Internet et 
services numériques à Radio-Canada dans un échange de courriel reproduit en annexe un.  
8 http://www.kebweb.tv/apropos 
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de Tou.tv. Il nʼest pas relié à une chaîne de télévision, malgré quʼil est défini par ses 
créateurs à la manière dʼune chaîne, ce qui est paradoxal puisque nous sommes sur 
le Web et que la diffusion nʼest pas en continu, comme à la télévision. Ensuite, les 
sections webtélé et courts-métrages sont clairement distinctes. Ceci permet à 
lʼinternaute de bien comprendre les différences; la première est sérielle et conçue 
pour le Web, la deuxième est unique et est parfois diffusée ailleurs que sur le Web. 
Toutefois, dans les deux sections, les genres se mélangent. On y trouve du 
documentaire, du magazine, des making-of et de la fiction. La majorité des webséries 
ne sont pas interactives, mais Manigances offre la chance à lʼinternaute de faire sa 
propre enquête parallèlement aux capsules. 
 
Un cinéaste explore les possibilités du Web 
 
 Suite au documentaire Hommes à louer (Rodrigue Jean, 2008), le cinéaste 
lance un site web reprenant ce projet, Épopée.me (Rodrigue Jean, 2012-...). Ce site 
propose la rencontre dʼhommes expérimentant lʼexclusion dans le quartier Centre-
Sud de Montréal. Ce projet offre la chance à ces hommes de participer à la création, 
au tournage et au montage des nombreuses capsules. Le site web développe deux 
types de capsules; les trajets, qui sont des documentaires sur les exclus, et les 
fictions, qui sont des capsules inventées de toutes pièces. La ligne séparant  la fiction 
de la réalité est mince. « Lʼesthétique entre les Fictions et les Trajets nʼétant pas 
foncièrement différente, la frontière entre la fiction et le documentaire sʼen trouve 
encore une fois brouillée » (Desrochers 2011, p.20). Précisons que les personnes 
filmées dans certains trajets sont aussi présentes dans les fictions. Dʼailleurs, le site 
Épopée.me donne peu dʼinformations sur le projet, seulement le petit texte suivant : 
« Récits écrits et tournés en collaboration avec des personnes vivant l'exclusion dans 
le quadrilatère au Centre-Sud de Montréal. Épopée.me est évolutif »9. Pour 
                                                
9 http://www.epopee.me/index-version-francaise.html 
  
 
48 
lʼinternaute qui ne sʼinforme pas ailleurs que sur le site de Jean, il nʼexiste pas une 
quantité suffisante dʼinformations pour distinguer le vrai du faux. Ce projet sériel web, 
qui selon nous tend plus vers le documentaire que la fiction, a un impact sur le 
paysage audiovisuel québécois puisquʼil diffuse des vidéos dʼune nature et dʼune 
conception complètement différentes des autres projets étudiés dans ce mémoire. 
Cependant, ces vidéos sont peu influencées par les codes télévisuels. Ce projet 
utilise le caractère spécifique du Web dans sa diffusion, même si lʼinteractivité y est 
peu présente. Notons tout de même que le projet possède un groupe Facebook afin 
de demeurer en contact avec les internautes. Ce projet est dorénavant diffusé ailleurs 
que sur le Web. Maintenant, Épopée.me représente un groupe dʼaction en cinéma qui 
a réalisé des longs métrages documentaires diffusés au sein des circuits 
traditionnels. 
 
Lʼarrivée tant attendue de « La Reine » 
 
 La reine rouge (Patrick Sénécal, Olivier Sabino et Podz, 2012) est un projet de 
websérie initié par Olivier Sabino. Ce dernier approche le romancier Patrick Sénécal 
pour créer une websérie mettant en vedette le personnage de Michelle Beaulieu. Ce 
personnage est présent dans trois romans de Sénécal, 5150, rue des Ormes (1994), 
Aliss (2000) et Le vide (2007). Dans chacun de ces ouvrages, Michelle nʼest jamais le 
personnage principal. Malgré tout, elle est fort appréciée du public. Sénécal écrit un 
scénario dans lequel lʼaction se déroule entre le récit de 5150, rue des Ormes et 
Aliss. Dans Aliss, Michelle est la « Reine rouge » et le récit de la websérie approfondit 
le cheminement du personnage entre la fin de 5150, rue des Ormes et Aliss. Le récit 
de la websérie est la quête de Michelle pour comprendre qui elle est. Jeune adulte, 
elle quitte son village après lʼarrestation de son père. Elle vit toutes sortes de 
péripéties où certaines personnes la trahiront. Elle devient de plus en plus meurtrière 
au fil des épisodes et sa personnalité sʼapproche graduellement du personnage de la 
«Reine rouge» présent dans Aliss. 
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 Le premier épisode est mis en ligne sur le site Reinerouge.tv en mai 2011. 
Ensuite, un épisode est mis en ligne de façon hebdomadaire pendant huit semaines. 
Dès son apparition, la websérie est payante. Cʼest la première à tenter de se financer 
en demandant aux Internautes de payer pour les capsules. Dans une vidéo publiée 
sur la page Facebook de la websérie le 21 mars 2011, les créateurs expliquent ce 
choix10 (annexe deux). Tout dʼabord, étant donné le contenu explicite et violent de 
certaines scènes, un mode de paiement contribuera à filtrer les internautes qui 
visionnent la série et à éviter quʼun public trop jeune puisse la visionner11. De plus, 
puisque lʼéquipe nʼa reçu aucune source de financement de la part des institutions 
publiques, le projet a été autofinancé. Pour rembourser les frais encourus par les 
producteurs, le visionnement de la websérie est possible moyennant un certain coût 
et les producteurs ont espoir que cette manœuvre soit assez rentable, afin de pouvoir 
utiliser les gains réalisés pour produire une deuxième saison. Par la suite, à 
lʼautomne, la websérie est diffusée sur le site Kebweb.tv, et son visionnement est 
toujours payant. Lʼéquipe développe des produits dérivés (t-shirts) pour faciliter le 
financement du projet. Le 13 mars 2012, moins dʼun an après la diffusion du premier 
épisode, un DVD est disponible. À partir de cette date, la websérie nʼest disponible ni 
sur Kebweb.tv ni sur le site officiel. Ensuite, la série est mise en vente sur des sites 
tels Bell Mobilité, Illico et Apple Store. 
 
Par la suite, les projets foisonnent, mais il est impossible de tous les aborder. 
Les projets précédents représentent une genèse des webséries produites au Québec 
et en montrent la variété. Les chaînes maintiennent leur production et leur diffusion de 
webséries; Les Béliers (François Blouin, 2013) et Les Jaunes (Rémi Fréchette, 2013) 
sur Tou.tv; Les êtres-anges (Daniel Daigle, 2012-2013) et Coming out (Mathieu 
Blanchard, 2013-...) sur Kebweb.tv; La brigadière (Stéphane Lapointe, 2012-...), 
                                                
 
10 Vidéo disponible sur le DVD de La reine rouge, dans la section bonus. Le titre Capsule promo 
complète réunit tous les vidéos mis en ligne. Celui du 21 mars débute environ à 13:36. 
11 Le DVD est classé 16+ par la Régie du cinéma. 
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Patrice Lemieux (2012-...) et Pare-choc à Pare-choc (Pierre Ouimet, 2012) sur 
Tva.canoe.ca, Projet M (Éric Picolli, 2014) sur Ztélé et Hors dʼondes (Catherine 
Therrien, 2012) sur Séries+. 
 
Que reste-t-il pour les jeunes ? 
 
 Le jeune public nʼest pas en reste les créateurs pensent aussi à eux en termes 
de webséries. Tout dʼabord, Télé-Québec diffuse une série, Juliette en direct (Marie-
Claude Blouin, 2010-2012), dont le personnage principal est une jeune fille. Ce site 
diffuse des capsules témoignant du quotidien de cette jeune fille. Certaines capsules 
se déroulent dans un placard dʼoù le personnage de Juliette sʼadresse directement à 
la caméra et se confie aux internautes. Chaque journée de la semaine est associée à 
une activité différente : jeu, capsule, confidences du placard, émission, clavardage, 
quiz et plus. Le site propose différentes activités, il a été brillamment conçu afin 
dʼoffrir une expérience complète et divertissante chaque semaine. Son concept 
repousse les limites de la simple websérie de fiction : elle intègre intelligemment 
lʼinteractivité sans en abuser. 
 
 Radio-Canada développera un projet pour les plus jeunes, Le chum de ma 
mère est un extra-terrestre (Kim St-Pierre, 2012). Lʼhistoire de cette websérie tourne 
autour de Charles, qui forme lʼalliance RICE (Rassemblement des internautes 
chercheurs dʼextra-terrestres), et celui-ci diffuse des capsules dans le but de prouver 
que son beau-père est un extra-terrestre. Les capsules sont soit des 
expérimentations pour apporter les preuves de ce quʼil avance ou des péripéties 
auxquelles sont exposés les personnages dans leur quête de preuves. Les 
internautes peuvent commenter les vidéos et participer à la recherche dʼextra-
terrestres. Malgré tout, lʼinteractivité est beaucoup moins présente sur le site du 
Chum de ma mère est un extra-terrestre que sur le site Juliette en direct. 
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 Dʼemblée, lorsquʼon compare les projets précédents aux projets jeunesse 
cités, la différence est évidente. Les webséries visant le jeune public prennent plus de 
risques et utilisent davantage lʼinteractivité. De plus, ces projets ont aussi tendance à 
utiliser le regard à la caméra. Châteauvert (2012) avance que le regard à la caméra 
est une forme populaire dans les webséries. Cette affirmation sʼavère exacte dans le 
cas des webséries pour le jeune public. Toutefois, quelques projets nʼayant pas 
précisément pour cible un jeune public ont osé une forme dʼinteractivité et la présence 
de regard à la caméra. Par contre, ces deux caractéristiques semblent plus souvent 
présentes dans les projets pour les jeunes. 
 
Lʼinteractivité 
 
 Les initiateurs de plusieurs projets tentent dʼexploiter lʼinteractivité. La websérie 
Remyx (Marie-Claude Blouin, 2009), qui est produite par Radio-Canada avant 
lʼapparition de Tou.tv, expérimente lʼinteractivité en offrant aux spectateurs de choisir 
entre lʼune des deux finales proposées par lʼéquipe. Le rythme de production est 
difficile à maintenir afin de diffuser un épisode par semaine. Les scénaristes doivent 
attendre le choix du public pour ajuster le scénario. Ensuite, il reste une journée de 
tournage et une journée de montage pour livrer lʼépisode la journée prévue 
(Baillargeon 2009). Lʼinteractivité est très faible et ne concerne que la narration. De 
plus, la diffusion sur le Web permet aux auteurs de développer des thèmes plus osés 
et de mettre en scène des acteurs peu connus, ce que la télévision traditionnelle ne 
fait habituellement pas (Barrette 2010b). Malgré ces aléas, le projet demeure un essai 
intéressant, puisque cʼest lʼun des tout premiers. La fin de la série laisse présager la 
production dʼune deuxième saison, mais lʼéquipe ne trouve malheureusement pas de 
financement. 
 
 Par la suite en 2011, toujours sur le site de Radio-Canada, on voit apparaître le 
concept Fabrique-moi un conte (Caroline Allard [sc.], et François Archambault [sc.], 
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2011). Les deux scénaristes offrent la possibilité aux internautes de choisir pour 
chacun des réalisateurs sélectionnés : le conte, le comédien principal et le lieu de 
tournage. Les choix se font selon une liste préétablie. Le rythme de production est 
très rapide pour cette équipe : deux semaines par épisode. Lʼinteractivité réside 
seulement dans les choix que peuvent faire les spectateurs en préproduction. Par la 
suite, le spectateur ne fait quʼattendre le résultat. Cette websérie nous apparaît 
beaucoup moins sérielle que celles présentées précédemment. Les seuls éléments 
repris sont le mode de production et la thématique générale du concept de remake de 
conte. Les capsules sont très différentes les unes des autres et bien sûr, aucun 
élément de narration ne lie les capsules les unes aux autres. Lʼesthétique adoptée est 
plus cinématographique que télévisuelle, une analyse de Temps Mort dans le 
chapitre quatre nous permettra de différencier ces deux catégories. 
 
 Comme nous lʼavons précisé plus tôt, le site Kebweb.tv nʼa financé quʼun seul 
projet jusquʼà aujourdʼhui, soit Manigances. Cette websérie raconte lʼhistoire dʼun 
romancier qui met en scène sa propre mort. Il réunit des amis quʼil nʼa pas vus depuis 
longtemps, avec qui il partage un secret. Lors dʼun souper, quelquʼun meurt. Le 
spectateur suit deux enquêteurs qui tentent de reconstituer les événements tragiques 
de cette soirée. Ce projet est interactif à partir de la moitié des épisodes de la 
première saison. Dès lors, lʼinternaute peut naviguer sur les lieux du crime afin de 
trouver des indices et de découvrir le coupable, avant la fin de la saison, donc avant 
les enquêteurs. Tout comme Reine rouge, au moment dʼécrire ces lignes, cette 
websérie nʼest plus disponible en ligne, car elle est maintenant sur DVD. Il est 
possible dʼacheter le DVD par lʼentremise du site Kebweb. Le contenu interactif nʼest 
ni en ligne ni sur le DVD. 
 
Un autre projet permet à lʼinternaute de choisir son cheminement narratif, il 
sʼagit de Zieuter.tv (Adam Kosh, 2010). Dès le prologue, le spectateur est interpellé 
par un des personnages. Ce dernier pointe vers lʼécran en disant que les spectateurs 
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aussi ont vu le déroulement des événements et le policier demande de venir le voir 
(figures six et sept). Ensuite, lʼinternaute a accès à une image fractionnée en douze 
sections (figure huit). Chaque section représente un épisode que le spectateur peut 
visionner dans lʼordre quʼil désire. Ironiquement, les épisodes sont numérotés, ce qui 
donne lʼimpression quʼil y a tout de même une séquence de visionnement à 
respecter. Lʼinternaute peut même revisionner les épisodes à sa guise. Cette 
websérie se déroule dans un restaurant. Chaque épisode met en scène des 
personnages qui représentent un vice. Le spectateur doit tenter de reconstituer la 
scène et comprendre comment une personne donnée meurt. Lorsque le spectateur le 
désire, il peut visionner lʼépilogue. Ce dernier offre une perspective nouvelle grâce à 
un montage de segments de tous les épisodes, en y ajoutant les scènes nécessaires 
pour la compréhension de lʼintrigue. Ce concept plutôt minimal quant à son 
interactivité permet de repenser et revisiter la narration. 
 
Figure 6. Adresse à la caméra dans Zieuter.tv 
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Figure 7. Deuxième adresse à la caméra dans Zieuter.tv 
 
 
Figure 8. Écran dʼaccueil de Zieuter.tv 
 
 
En somme, cette première analyse nous permet de constater que les projets 
jeunesse, en particulier Juliette en direct, intègrent mieux les éléments interactifs que 
les autres projets de fiction étudiés. Par contre, tous ces projets ne développent pas  
une interactivité presque instantanée telle quʼon la trouve dans les jeux vidéo. 
Dʼailleurs, pour Kallay (2011) lʼinteractivité sur le Web est aussi le fait de naviguer sur 
des pages, de faire des choix entre différents éléments, dʼéchanger sur des forums 
  
 
55 
avec dʼautres internautes ou les créateurs dʼune série. Lʼinteractivité est une 
caractéristique qui différencie le Web de la télévision, et pour le moment elle est peu 
exploitée par les webséries de fiction. Lorsquʼelle est utilisée, on la considère souvent 
peu intéressante et mal intégrée aux projets. Gina Desjardins, chroniqueuse pour 
Triplex, le blogue technologique de Radio-Canada, émet une hypothèse fort 
intéressante dans lʼémission La télé 2.0 ou la télévision réinventée :  
Lʼinteractivité dans les webséries, je dirais, que cʼest beaucoup venu par 
obligation parce que la majorité des fonds pour les webséries exigent un 
élément interactif. Donc, les webséries qui avaient été écrites linéaire, 
de façon linéaire, se sont retrouvées à essayer de trouver des éléments 
interactifs (2012, 15 min 40, notre transcription). 
 
Nous exposerons plus tard les différentes sources de financement des webséries, 
mais le commentaire de Desjardins nous permet déjà de comprendre lʼimpact du 
financement sur le développement des projets. Malgré que lʼinteractivité a été 
valorisée par ces sources de financement, le résultat dans les webséries est peu 
convaincant et peu attrayant pour lʼinternaute. 
 
Les autres diffuseurs télévisuels 
 
 Le télédiffuseur V offre une section webtélé sur son site web. Les webtélés 
nʼont pas leur propre page. On les trouve dans une section distincte de la section 
Vidéos. On peut aussi accéder à la page de chacune des webtélés par le menu 
«Émissions». Les webtélés sont donc intégrées dans le site comme les émissions 
diffusées sur les ondes de V. La chaîne nʼa pas créé un site différent pour ce type de 
contenu. Les webtélés quʼon retrouve sont de tous les types, du magazine à 
lʼémission de fiction. Les deux webséries de fiction les plus connues sur le site de V 
sont 11 règles  (Steve Kerr et Yann Lanouette-Turgeon, 2010-2012) et Contrat dʼgars 
(Pierre-Luc Gosselin, 2008-2010). 
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Figure 9. Liste des émissions de la chaîne V 
 
 
La stratégie de TVA sʼapparente à celle de Radio-Canada. La chaine privée 
entretient  plusieurs sites où sont diffusées des webséries. Sur le site Tva.canoe.ca, il 
existe une section «Webséries». Plusieurs projets différents sʼy trouvent : des pilotes 
de webséries interrompues comme Perception (Jonathan Roberge, 2013), des 
webséries de fiction telle Pare-choc à pare-choc, des webséries en lien avec des 
émissions télédiffusées comme Raymond (Dominic Robert, 2012), qui est liée à 
lʼémission Un sur deux (Claude Desrosiers, 2012-...) et des documentaires tels que 
Mtl 5-5-1 (Jean-Philippe Sirois, 2013). En 2010, Québecor met en ligne le site Illico.tv. 
Il est possible de sʼabonner au club, ce qui permet dʼavoir accès à une grande variété 
de contenu de façon illimitée. Cette section club existe depuis le début de 2013 et 
rappelle le fonctionnement de Netflix aux États-Unis. Les gestionnaires du site 
actualisent et ajoutent du contenu tous les mois. Sinon, il est possible dʼacheter 
diverses formes de contenu : films, émissions de télévision ou documentaires, à 
différents prix. Dʼautres contenus sont gratuits pour les abonnés de services offerts 
par Vidéotron. Finalement, certains contenus sont gratuits pour tous. Par contre, la 
quantité de contenu gratuit disponible sans abonnement est mince; si lʼon exclut les 
  
 
57 
vidéos promotionnelles du site, seule la websérie parodique Patrice Lemieux est 
totalement gratuite12 (figure dix). 
 
Figure 10. Page des émissions gratuites de Illico.tv 
Capture écran du 18 septembre 2013 
 
 
Un troisième site est mis en ligne par le groupe TVA, Lib tv. Ce site est 
présenté comme ceci : « Lib tv est la première chaîne de contenu original 
spécialement créé pour le mobile. Pensée par Patrick Huard et produite avec la 
collaboration de Vidéotron, Lib tv propose du contenu humoristique, avant-gardiste et 
irrévérencieux. Vive la télé libre ! »13. Le contenu entier du site est disponible 
seulement aux abonnés de services offerts par Vidéotron. On met en ligne des 
webséries exclusives à cette plateforme, donc uniques au Web. La majorité des 
webséries sur ce site sont des fictions, mais on y trouve aussi des webséries de type 
magazine. Le site Lib tv contient plus de webséries que le site Tva.canoe.ca (une 
trentaine pour Lib tv et une dizaine pour Tva.canoe.ca). Quelques unes se retrouvent 
sur les deux sites comme Patrice Lemieux. Ajoutons que Lib tv nʼa pas sa propre 
                                                
12 Cette capture dʼécran a été effectuée en septembre 2013. En août 2014, la situation est assez 
semblable, mais Patrice Lemieux nʼest plus offerte gratuitement, seulement la websérie Fiston 
(Jonathan Roberge, 2012-…). 
13 http://illicoweb.videotron.com/illicoweb/commandites/Lib-tv/1007 
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page web. Pour y accéder, il faut passer par le site Illico.tv et utiliser le menu Chaîne. 
La « chaîne » Lib tv se retrouve avec toutes les chaînes que le site offre sur la 
télévision conventionnelle, comme Addik.tv, Casa ou Matv. Il nʼy a pas de séparation 
claire entre les contenus créés pour la diffusion sur le Web et ceux créés dans le but 
dʼêtre diffusés à la télévision, que lʼon mettra en ligne dans un deuxième temps 
(figure onze). 
 
Figure 11. Menu des chaînes du site illico.tv 
 
 
Les chaînes spécialisées diffusent aussi des webséries. La chaîne Ztélé 
diffuse des webséries québécoises, mais aussi des projets anglophones auxquels 
elle ajoute les sous-titres comme la websérie Dans les murs [Crawlspace] (Josh 
Stolberg, 2013). Tout comme de nombreux autres sites, Ztélé mélange dans le même 
menu les webséries fictionnelles et celle de type magazine (figure douze). Notons que 
quelques projets québécois sont présents sur leur site, comme Projet M. Le site web 
de la chaîne Séries+ comprend une section webtélé (figure treize). Par contre, le 
classement des émissions est confus et la navigation nʼest pas conviviale pour 
lʼinternaute. En fait, la section webtélé contient toutes les émissions quʼil est possible 
de visionner en ligne et la majorité de celles-ci ont fait lʼobjet dʼune première diffusion 
sur la chaîne Séries+. La seule émission produite pour lnternet est Hors dʼondes. 
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Dʼautres émissions sont diffusées seulement sur le Web, mais ce sont des émissions 
de télévision achetées à lʼétranger qui sont diffusées exclusivement sur le Web. 
 
Figure 12. Menu des webséries sur le site de Ztélé 
 
 
Figure 13. Page dʼaccueil du site Séries+ 
 
 
«De façon générale, on constate donc quʼil nʼy a pas de normes en matière de 
diffusion de documents vidéo par les diffuseurs télé. Chacun semble être encore 
guidé par des stratégies qui lui sont propres» (Ouellette et al. 2010, p.42). Quelques 
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années plus tard, ce constat est toujours vrai. Par contre, deux stratégies de diffusion 
semblent être privilégiées chez les télédiffuseurs, la diffusion de contenu gratuit (Vtélé 
et Ztélé) et la diffusion de contenu payant (Illico.tv et Lib tv). Deux méthodes sont 
utilisées pour le contenu payant, soit par abonnement à un autre service (Internet et 
télévision), soit par abonnement au site. Tou.tv se positionne à mi-chemin entre ces 
deux stratégies en offrant du contenu gratuitement ainsi que la possibilité de 
sʼabonner pour accéder à davantage de vidéos. Ces deux tendances se répètent 
dans la diffusion par les sites qui ne sont pas attachés à un télédiffuseur, Kebweb.tv 
offre son contenu gratuitement, Reinerouge.tv le vend. À ce stade-ci, il est difficile de 
prévoir si une tendance se démarquera plus quʼune autre ou si les deux peuvent 
cohabiter.  
 
La	  technologie	  
 
 Lʼévolution des différentes technologies depuis lʼapparition de YouTube en 
2005 a bien sûr un impact important sur la prolifération des vidéos en ligne. Gervais 
(2010) explique les progrès quʼInternet a réalisés et le fait que ces derniers aient un 
impact sur la diffusion des vidéos en ligne. Sans entrer dans les détails techniques, 
précisons que les réseaux, à travers ces huit années (2005-2013), ont toujours réussi 
à transférer plus de données, de plus en plus rapidement; les routeurs des 
particuliers se sont adaptés pour recevoir toutes ces informations; les appareils 
mobiles permettent dʼavoir accès à Internet (et à des vidéos) partout; finalement, ce 
qui importe possiblement le plus, une économie sʼest rapidement créée autour des 
sites comme YouTube ou Dailymotion. Gervais résume bien le lien unissant les 
développeurs de technologies et les créateurs de contenu disponible en ligne : « Les 
investissements des opérateurs techniques et les fournisseurs de contenus 
convergent donc pour offrir un environnement favorable à une consommation de 
masse de la vidéo en ligne » (2010, p.31). Retenons trois facteurs technologiques qui 
influencent lʼexpansion des vidéos sur le Web : les technologies de distribution 
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dʼinformations s'améliorent constamment, les technologies facilitant le visionnement 
de vidéos chez les consommateurs évoluent elles aussi, puis il demeure un désir de 
créer des vidéos et de les mettre en ligne. La technologie a donc un impact direct sur 
la prolifération et lʼintérêt pour les vidéos sur le Web et, par ce fait même, la websérie.  
 
Quelles	  sont	  les	  sources	  de	  financement	  de	  tous	  ces	  projets?	  
 
 En 2010, Claire Dion, directrice générale adjointe du Fonds de la radiodiffusion 
et des nouveaux médias de Bell et du Fonds indépendant de production (FIP) affirme 
que « le financement est pratiquement inexistant pour ce genre de production dans le 
contexte canadien actuel » (s.p.). La situation nʼa pas beaucoup évolué depuis. La 
principale source est encore lʼauto-financement. Les premières webséries ont été 
financées par les créateurs et non par des institutions. Certaines de ces webséries 
ont pu bénéficier de revenus publicitaires lorsquʼelles ont été mises en ligne (Le cas 
Roberge avec Telus, Chez Jules avec Vidéotron). Par la suite, quelques fonds de 
financement sont apparus. 
 
 Le financement le plus important est le Fonds des médias du Canada (FMC). 
Cet organisme est à but non lucratif et ses fonds abondants proviennent du 
gouvernement et des télédistributeurs. Par contre, le FMC finance des projets 
multiplateformes. Plusieurs programmes sont disponibles selon différents critères 
(français ou anglais, expérimental ou convergent, pour développement de projets ou 
pour le sous-titrage, etc.). Certaines webséries peuvent correspondre à lʼun ou lʼautre 
des programmes, mais dʼautres ne sont pas éligibles à ce fond puisquʼelles ne sont 
pas considérées comme multiplateformes. 
 
 Ensuite, Le fonds indépendant de production (FIP) comprend un volet 
spécifique aux webséries. Depuis 2010, le fonds a financé 41 webséries au Canada 
(en français et en anglais). Pour lʼannée 2012, cinq webséries québécoises ont 
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obtenu un financement. En plus dʼoffrir des ressources monétaires, ce fonds privé 
offre de lʼinformation (principalement sous forme de rapports) aux créateurs (annexe 
trois). 
 
Le fonds TV5 pour la création numérique sʼadresse aux créateurs 
francophones de 18 à 35 ans. Le fond finance des projets de fiction, de 
documentaires ou dʼanimation. En 2013, le fonds en était à sa cinquième année 
dʼactivités et avait déjà financé 33 webséries14. La particularité de ce fonds réside 
dans son offre dʼune plateforme de diffusion (le site Tv5.ca) et de gestion de la 
promotion des projets sélectionnés. 
 
 Suivant leur intérêt pour la websérie, les télédiffuseurs participent au 
financement de certains projets quʼils veulent ajouter à leur site. Nous avons relevé 
plus tôt des exemples tels que Temps mort (Radio-Canada), 11 règles (Vtélé) ou 
Pare-choc à pare-choc (TVA). Dernièrement, un autre type de financement a gagné 
en popularité : le crowdfunding ou sociofinancement. Des sites comme Indiegogo ou 
Kickstarter permettent aux artistes de solliciter la participation des spectateurs au 
financement dʼune partie ou de lʼentièreté du projet de websérie. 
 
 En somme, un réseau de financement se bâtit peu à peu, mais il se montre 
plutôt modeste en comparaison aux structures existantes servant à financer le 
cinéma ou la télévision. Pour produire une websérie au Québec, il faut user de 
créativité en ce qui a trait au budget. 
 
 
 
 
 
                                                
14 http://fonds.tv5.ca 
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Conclusion	  
 
 À la lumière de ce parcours historique résumé dans le tableau 1 à la fin du 
chapitre, on constate quʼaucune formule nʼest dominante, autant en ce qui concerne 
lʼaspect financier, que la production ou que la diffusion. Châteauvert (2014) avance 
que les sites qui présentent des webséries essaient de répondre à des publics 
niches, quʼune forme de spécialisation par rapport au contenu est en cours. Au 
Québec, lʼimpact de la websérie sur lʼindustrie de la télévision est inévitable et les 
télédiffuseurs portent déjà une attention particulière aux projets audiovisuels qui se 
retrouvent sur le Web. La mise en ligne de sites comme Tou.tv et Lib tv, ainsi que le 
financement de projets par les chaînes de télévision conventionnelle, sont des 
exemples probants de cet intérêt des télédiffuseurs pour les contenus audiovisuels 
sur le Web. Les télédiffuseurs sʼimposent pour la diffusion de webséries. Cʼest eux 
qui deviennent les «spécialistes», dans le sens décrit par Châteauvert, de ce 
nouveau genre. Il est encore tôt pour décrire comment la relation entre la télévision et 
le Web évoluera. Pour le moment, aucun modèle de production et de diffusion nʼest 
idéal et une lacune évidente demeure en ce qui a trait à la conservation des 
webséries. Le cas Roberge nʼest présentement plus disponible sur aucun site. 
Quelques capsules ont été mises en ligne sur YouTube par des internautes, mais 
aujourdʼhui la websérie est majoritairement indisponible sur le Web. Cʼest un des 
nombreux exemples de problèmes de conservation. Il est facile de croire que dʼautres 
projets sont tout simplement tombés dans lʼoubli et sont présentement introuvables 
sur le Web, que tout ce qui subsiste sont des traces de ces projets15. 
 
                                                
15 À travers nos recherches, nous avons découvert des projets comme Les Germaines et Le Oskar et 
Natasha show sans pouvoir retracer assez dʼinformations sur ceux-ci pour en parler plus longuement. 
Lʼauteure des Germaines parle de son projet à la radio dans cette entrevue : http://www.radio-
canada.ca/radio/vousetesici/dossiers.asp?idDossier=98272. Quelques clips du Oskar et Natasha show 
sont disponibles sur Dailymotion mais le visionnement de tous les clips ne permet pas de saisir la 
formule de la websérie : http://www.dailymotion.com/abajourprod#video=x3ubmp.   
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 À lʼexception de ce petit problème de conservation, la websérie reste un genre 
abondamment populaire chez les créateurs. Des projets voient fréquemment le jour 
sur toutes les plateformes existantes. À titre dʼexemple, le Fonds TV5 finance cinq 
projets web en 2013 et il a reçu 81 propositions16! Les idées ne manquent pas pour 
garnir le Web de vidéos sériels. 
 
 Pour ce qui est du contenu on remarque une tendance, qui sʼest dʼailleurs 
manifestée dans la série Un gars, une fille, soit le mélange de réalité et de fiction. Le 
cas Roberge, En audition avec Simon, Père Poule (Dominic Marleau, 2009-2012) et 
Épopée.me, en sont les principaux exemples. Toutefois, la majorité des webséries de 
fiction sʼappuie sur un mode fictionnel classique selon lequel tout découle de lʼunivers 
diégétique. Le Web permet de développer des genres qui sont très peu ou 
aucunement visibles sur dʼautres plateformes, notamment la science-fiction (Temps 
mort), lʼhorreur (Reine rouge) et le « film » de genre (Les Jaunes). Un constat semble 
déjà sʼesquisser : la websérie est grandement influencée par ce qui se fait à la 
télévision. Les prochains chapitres nous permettront dʼapprofondir cette idée et de 
procéder à une analyse plus détaillée des liens unissant la websérie à la télévision. 
                                                
16 Les 81 projets sont un mélange de documentaires et de fictions. Pour plus dʼinformations, voir le site 
du Fond http://fonds.tv5.ca/. 
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Tableau 1 – Aperçu des webséries marquantes 
Webséries 
Mise 
en 
ligne 
Site Type de site Autres 
Têtes à claques 2006 www.tetesaclaques.tv Son propre site  
Le cas Roberge 2007 www.lecasroberge.com Son propre site Site inactif 
Chez Jules 2008 www.chezjules.tv Son propre site  
Contrat dʼgars 2008 www.vtele.ca Télédiffuseur Page inactive 
Les chroniques 
dʼune mère 
indigne 
2009 
www.radio-canada.ca 
aussi sur www.tou.tv à 
partir de 2010 
Télédiffuseur  
Temps mort 2009 
www.tempsmort.tv aussi 
sur www.tou.tv à partir 
de 2010  
Son propre 
site + 
télédiffuseur 
 
Comment 
survivre aux 
week-ends 
2009 www.clindoeil.ca Magazine Le magazine appartient au groupe Quebecor 
Remyx 2009 www.radio-canada.ca Télédiffuseur Interactif et page inactive 
Père poule 2009 www.jeanthomasjobin.com 
Son propre 
site  
Mise en ligne de Tou.tv (janvier 2010) 
En audition avec 
Simon 2010 www.tou.tv Télédiffuseur  
Zieuter.tv 2010 www.zieuter.tv Télédiffuseur Interactif 
11 règles 2010 www.vtele.ca Télédiffuseur  
Mise en ligne de Kebweb.tv (août 2010) 
Juliette en direct 2011 www.telequebec.tv/ Télédiffuseur Interactif 
Épopée.me 2011 www.epopee.me Son propre site Interactif 
La reine rouge 2011 www.reinerouge.tv et www.kebweb.tv 
Son propre 
site + site 
dédié aux 
vidéos 
 
Fabrique-moi un 
conte 2011 www.radio-canada.ca Télédiffuseur Interactif 
Le chum de ma 
mère est un 
extraterrestre 
2012 www..radio-canada.ca Télédiffuseur Interactif 
Manigances 2012 www.kebweb.tv Site dédié aux vidéos Interactif 
Patrice Lemieux 2012 www.vtele.ca Télédiffuseur  
Hors dʼondes 2012 www.horsdondes.com Son propre site 
Financé par la chaîne 
Séries+ 
Les Béliers 2013 www.tou.tv Télédiffuseur  
Les jaunes 2013 www.tou.tv Télédiffuseur  
Projet M 2014 www.ztele.com Télédiffuseur  
 
  
 
CHAPITRE	  3	  –	  LA	  TÉLÉVISION	  ET	  LE	  WEB	  :	  
RESSEMBLANCES	  ET	  DIFFÉRENCES	  
Introduction	  
 
 Dans ce chapitre, un portrait de la télévision est dressé, particulièrement les 
émissions de fiction. Lʼétude porte sur quatre caractéristiques télévisuelles : le 
contexte de réception, la programmation, lʼesthétique et la sérialité. Tout au long de 
lʼanalyse du média télévisuel, chacun de ses aspects sera appliqué à la websérie. 
Cette analyse comparative des caractéristiques entre les émissions de télévision et 
les webséries permet dʼexemplifier les théories du premier chapitre, soit 
lʼintermédialité, la remédiation et la convergence. Elle permet aussi dʼillustrer la 
grande influence des émissions de télévision sur lʼesthétique des webséries. 
Finalement, une ébauche sera faite des autres liens unissant la télévision et le Web 
afin de brosser un portrait plus complet des influences présentes entre ces deux 
médias. 
 
Définition	  de	  la	  télévision	  
 
 Le survol des quatre caractéristiques télévisuelles choisies : le contexte de 
réception, la programmation, lʼesthétique et la sérialité, sont un panorama de ce 
quʼest le média télévisuel, permettant de mieux comprendre la télévision et certaines 
de ses caractéristiques, sans toutefois la définir. Le média télévisuel est difficile à 
définir, car lʼappareil (la technologie, le dispositif, la boîte) est souvent confondu avec 
le média qui produit des programmes, des émissions. 
Cette dévalorisation de la télévision trouve donc sa source dans une 
confusion entre média et medium. On condamne la télévision (média), 
parce que regarder “passivement” des images (medium) serait une 
activité moins digne que dʼautres (au premier chef, la lecture) (Jost 
2005, p.10). 
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Tous les médias sont constitués dʼune technologie et de protocoles (Gitelman 2006, 
Jenkins 2006, Uricchio 2009). Donc, ce que relève Jost, cʼest que lorsquʼon traite de 
la télévision, le mélange entre les deux aspects de la définition de média, tel que vu 
dans le premier chapitre, crée la dévalorisation de la télévision. DLa télévision 
possède aussi un aspect social qui ne sera pas traité ici. « La fiction télé, cʼest une 
construction audiovisuelle dʼune société, sous la forme de ses idéaux comme de ses 
cauchemars » (Picard 2010, p.57). Finalement, Jost (2005) sépare la télévision en 
trois sphères : la fiction, lʼinformation et le ludique. Toute notre analyse des 
caractéristiques se concentrera sur la fiction télévisuelle et délaissera les deux autres 
sphères. 
 
 Notre intérêt réside dans lʼesthétique télévisuelle à titre dʼélément comparatif 
pour analyser celle de la websérie, à lʼaide dʼune approche intermédiale. Comme la 
télévision a plusieurs facettes (dispositif, contenu, aspect social, esthétique, trois 
sphères, etc.) et quʼune définition rigide et détaillée serait ardue à produire, il 
nʼapparaît pas nécessaire de débattre et de convenir dʼune définition du média. Les 
caractéristiques choisies ci-dessus seront suffisantes dans la compréhension des 
liens entre les émissions de télévision et la websérie. 
 
Caractéristiques	  de	  la	  télévision	  
Le contexte de réception  
 
 Picard (2010) fait une comparaison judicieuse entre la réception du cinéma et 
la réception de la télévision. Cette comparaison nous aide à comprendre la réception 
télévisuelle. Le cinéma est : grandiose, hors de la maison; le film est projeté sur un 
très grand écran, dans une salle obscure et le spectacle est continu, sans 
interruption. La télévision est : petite, à domicile, entourée de toutes sortes 
dʼéclairages; la diffusion est constamment interrompue par les publicités et lʼactivité 
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domestique. Le cinéma est un rituel collectif; le silence est généralement exigé dans 
la salle, on demeure immobile et on apprécie le spectacle dans son ensemble. La 
télévision, quant à elle, est un rituel privé; on reste à domicile, on a la possibilité de 
bouger constamment, de parler et  par le fait même, on peut rater de nombreux 
segments du spectacle proposé. Il apparaît déjà évident que tous ces éléments 
rattachés aux contextes vont affecter la réception des émissions par le téléspectateur. 
 
En fait, la télévision a la particularité dʼêtre au domicile des spectateurs, dans 
leur quotidien (Picard 2010). Le téléviseur est entouré dʼobjets variés et il peut se 
trouver dans à peu près nʼimporte quelle pièce de la maison. Il est plus facilement 
accessible que le cinéma, mais il sʼexpose beaucoup plus souvent à la 
« compétition ». La maison est remplie dʼautres divertissements ou dʼéléments qui 
peuvent nuire à lʼécoute; les personnes présentes dans lʼenvironnement du 
téléspectateur, les tâches ménagères à effectuer ou la présence dʼappareils de 
communication comme le téléphone et les ordinateurs portables, peuvent avoir pour 
effet dʼinterrompre la réception de lʼémission. Cette situation particulière, présente 
depuis lʼapparition du média, amène la télévision à devenir un média que lʼon peut 
consommer même distrait, en vaquant à dʼautres occupations. De ce fait, Colonna 
(2010) la décrit comme un média du son et non un média de lʼimage. Si la 
concentration du téléspectateur est décentralisée par autre chose, le son lui 
permettra de comprendre le déroulement du récit de lʼémission. Picard (2010) abonde 
dans le même sens : « Au cinéma, il y a les images et les sons, dans cet ordre; à la 
télé, il y a les sons et les images, dans cet ordre » (p.20). Ce paradigme tend à 
changer, mais nous approfondirons cette hypothèse ultérieurement. 
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Le contexte de réception de la websérie 
 
 Les webséries sont généralement visionnées au même endroit que la 
télévision, à domicile. Donc, les mêmes contraintes de distractions sʼy trouvent. 
Internet est considéré comme un média du push et du pull.  
As Butler argues, the overriding difference is that while television and 
film are fundamentally ʻpushʼ media, the Internet is essentially a ʻpullʼ 
medium. That is, while film and television are almost entirely predicated 
around viewing, the Internet is much more about activity, the first task 
being to trawl through relevant sites rather than having them simply 
appear before you (Butler 2002 : 43-7) dans (Keane 2007, p.29). 
 
Alors, le spectateur de websérie doit aller chercher lui-même le contenu quʼil désire 
visionner. Kallay (2011) abonde dans le même sens que Butler (2002) : «the screen 
is no longer the one-way screen of the cinema auditorium or the television (in which 
the viewer views); it is (primarily) the computer screen (and, to an extent, mobile 
phone screen) with all its potential for two-way interaction» (p. 6). Rappelons que 
Kallay avance même que naviguer sur le Web est une forme dʼinteractivité. Tout le 
contraire de lʼécran de télévision avec lequel il suffit de sʼinstaller et de démarrer la 
machine pour que du contenu soit disponible. Quand lʼinternaute navigue jusquʼà sa 
websérie, un nombre incalculable dʼoptions sʼoffrent à lui : dʼautres webséries, des 
films, des publicités, des articles, etc. Le chemin est long et périlleux jusquʼau 
visionnement de lʼobjet désiré. Mais il ne faut pas délaisser lʼaspect push du Web, qui 
peut constituer lʼobjet dʼune distraction à la websérie choisie. De nombreux 
programmes envoient des informations à lʼutilisateur et des options qui peuvent le 
détourner du chemin le menant à sa websérie. Les courriels, les logiciels de 
clavardage et toute une panoplie de programmes peuvent envoyer une notification à 
lʼutilisateur, rappelant que quelque chose se déroule ailleurs. Ce push peut en effet 
apparaître lorsque lʼutilisateur se prépare à visionner sa websérie, mais aussi en plein 
milieu du visionnement de celle-ci. À la lumière de ces réflexions, la possibilité du 
détournement de lʼattention du spectateur, lors de visionnement de contenu 
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audiovisuel sur le Web, semble encore plus grande que lorsque le téléspectateur 
sʼinstalle devant son téléviseur. 
 
 Le contexte de réception de la websérie et de tout lʼaudiovisuel disponible sur 
le Web apparaît comme un signe pouvant laisser croire que le média du Web est 
dans la phase dʼémergence (Gaudreault et Marion 2000), que le Web sʼéloigne des 
institutions de la télévision. Si le contexte de réception était le même que celui de la 
télévision, le Web sʼinscrirait davantage dans la phase dʼapparation selon Gaudreault 
et Marion ou celle quʼAltman (1999) nomme la citation. Le contexte de réception de la 
websérie devient de plus en plus spécifique mais nʼest pas encore institutionnalisé. 
 
La programmation 
 
 La programmation télévisuelle présente une double logique : la logique 
verticale, aussi appelée lʼagenda, et la logique horizontale, aussi nommée le rendez-
vous (Jost 2005). La programmation verticale est construite selon lʼhoraire des 
téléspectateurs. Les émissions de la journée sont destinées principalement aux 
femmes au foyer. Cet exemple a donné naissance à un genre : le soap opera. 
Ensuite, la soirée est généralement réservée aux programmes familiaux, comme les 
sitcoms. En fin de soirée, le journal télévisé est généralement très apprécié. Ces 
exemples sont classiques, mais chaque chaîne développe un type de programmation 
verticale selon son public. Ensuite, Jost démystifie la programmation horizontale, de 
laquelle découle le concept de rendez-vous. La chaîne télévisuelle choisit la 
fréquence de ses programmes durant la semaine. Le journal télévisé sera diffusé tous 
les soirs, à la même heure. Toutefois, la plupart des émissions seront diffusées une 
fois par semaine. Quelques fictions sont présentes quatre ou cinq soirs par semaine, 
les soirs durant lesquels les gens demeurent à la maison, du lundi au vendredi. Il est 
même possible de regrouper les émissions par thématique, comme « les vendredis 
policiers ». Le vendredi soir, on trouve une ou deux fictions policières, peut-être 
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même une émission documentaire sur des enquêtes réelles. Ce type de 
programmation thématique est aussi fréquent. Certains soirs sont plus populaires que 
dʼautres et cet aspect affecte également les choix de programmations. Un diffuseur 
pourra tenter de faire une contre-programmation; il diffusera son émission la plus 
populaire le même soir que celle de son concurrent. Ce genre de guerre donne lieu à 
des soirées où les cotes dʼécoute sont très élevées. Au Québec, on pense 
inévitablement aux dimanches soirs : La Voix (Stéphane Laporte [cr. et ad.], 2013-...), 
une émission de la chaîne TVA, est diffusée en même temps que Tout le monde en 
parle, qui elle est diffusée par Radio-Canada. Le dimanche soir est le rendez-vous 
des Québécois17. 
 
 On a instauré, pour la télévision, ce principe de rendez-vous selon lequel tout 
un groupe de personnes se retrouve en même temps dans leur salon, ou même dans 
plusieurs salons, à visionner la même émission. Et lorsque lʼémission est 
particulièrement appréciée, lʼattente est parfois longue jusquʼà la semaine suivante. 
La grille de programmes en est une manifestation exemplaire : elle 
constitue un système complexe de propositions de rendez-vous 
réguliers, des promesses (Jost, 1999), capables de sʼinsérer à lʼintérieur 
dʼune autre forme de régularité, nommément lʼensemble des rites 
organisant la vie à lʼintérieur de la maison (Esquenazi 2010, p.21). 
 
Le rendez-vous en télévision a été créé pour le spectateur, pour répondre à ses 
désirs et à son rythme de vie. Le rendez-vous est intrinsèquement lié à la réception. 
Comme nous lʼavons démontré, la réception se fait dans la sphère domestique, ce qui 
comprend le désavantage dʼavoir de nombreuses possibilités dʼinterruption du 
programme. Lʼun des avantages consiste alors à créer des habitudes, des rendez-
vous avec le téléspectateur, à des moments où il est à domicile, où il est disponible. 
 
                                                
17 Pour une étude détaillée de la programmation télévisuelle voir Fonnet, Laurent. 2011. « Les 
programmes : production et diffusion » Dans Paracuellos, Jean-Charles et Pierre-Jean Benghozi (dir.). 
2011. Télévision : lʼère numérique, p.129-159. Paris : La documentation Française. 
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 Toutefois, il est important de noter que cette tendance encore présente au 
Québec se métamorphose. Dès lʼapparition de la technologie DVD, les 
téléspectateurs avaient la possibilité de visionner une série à un moment de leur 
choix. Ce visionnement dépend tout même de la disponibilité du DVD de la série. Le 
DVD est généralement disponible plusieurs mois après la diffusion télévisuelle du 
dernier épisode de la série. Mais aujourdʼhui, la majorité des chaînes offrent la 
possibilité de visionner une émission sur le Web, suite à une première diffusion à la 
télévision traditionnelle. Nous étudierons plus en détail les liens unissant la télévision 
et le Web à la fin de ce chapitre, mais il nous apparaît primordial de signaler ceci : 
bien que le type de programmation et de consommation de la télévision décrits plus 
haut sont encore dominants, il faut souligner que ce type de visionnement est en 
mutation. 
 
La programmation de la websérie 
 
 La websérie est programmée fort différemment de la télévision. Le Web permet 
aux spectateurs de consommer la websérie de leur choix à nʼimporte quel moment de 
la journée ou de la semaine. Les concepts de programmation verticale et de 
programmation horizontale ne sont pas transposables pour la websérie. Par contre, la 
websérie utilise parfois le rendez-vous. Il apparaît que le web remédie le concept de 
rendez-vous ; remédier est à comprendre dans le sens développé par Bolter et 
Grusin (1999). À partir des précisions sur la théorie de la remédiation apportées par 
Arsenault et Mauger (2012) en ce qui a trait aux concepts de lʼhommage et de la 
rivalité, il est possible de conclure que la websérie penche plutôt du côté de la rivalité. 
En effet, elle propose des nouveautés au concept de rendez-vous, elle le développe 
différemment. La websérie modifie le concept de rendez-vous pour qu'il soit viable 
dans le média du Web comme plateforme de diffusion de contenu audiovisuel.  
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Les créateurs de webséries nʼont pas de pouvoir sur le moment auquel leur 
production sera visionnée par le spectateur. Cependant, ils ont le contrôle du moment 
de la diffusion du projet, plus exactement de la mise en ligne. Les premières 
webséries ont utilisé ce pouvoir de diffusion afin de créer un rendez-vous avec 
lʼinternaute. Les créateurs de Le cas Roberge, En audition avec Simon, Temps mort, 
et de nombreuses autres webséries, ont tous désigné une journée durant laquelle les 
épisodes sont mis en ligne. Martin Lessard, chroniqueur du blogue techno de Radio-
Canada, abonde dans le même sens : 
Le rendez-vous existe, même si on [est] sur le web. On dit quʼon va 
sortir lʼémission tel jour, telle heure. On le retrouve sur le web. [...] Le 
rendez-vous de sortir et le rendez-vous dʼécouter à cette heure-là. Ça je 
pense que cʼest un petit peu fini de dire que cʼest à sept heures quʼon va 
écouter cette émission-là (La télé 2.0 ou la télévision réinventée 2012, 
8min.50, notre transcription). 
 
Dans le cas de Temps mort, dix épisodes, donc un par semaine, ont été mis en ligne 
pendant dix semaines tous les vendredis, pour la saison un. Le tableau 2 nous 
permet de constater quʼil existe une logique dans la mise en ligne de la websérie 
Temps mort. Dʼune saison à lʼautre, la logique nʼest pas toujours la même mais une 
logique est toujours présente. Par exemple, ce nʼest pas toujours la même journée 
(vendredi pour la saison un, lundi et mercredi pour la saison deux, et lundi pour la 
saison trois) et ce nʼest pas toujours le même rythme (une fois par semaine ou deux 
fois par semaine). Il y a des paramètres de diffusion qui sont établis au début dʼune 
saison et qui sont respectés. 
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Tableau 2 - Dates de mise en ligne des trois saisons de la websérie Temps mort 
 Saison un* Saison deux** Saison trois** 
Épisode 1 vendredi 25 septembre 
2009 
mardi 19 octobre 2010 lundi 26 mars 2012 
Épisode 2 vendredi 2 octobre 2009 mardi 19 octobre 2010 lundi 2 avril 2012 
Épisode 3 vendredi 9 octobre 2009 mercredi 27 octobre 2010 lundi 9 avril 2012 
Épisode 4 vendredi 16 octobre 2009 lundi 1 novembre 2010 lundi 16 avril 2012 
Épisode 5 vendredi 23 octobre 2009 mercredi 3 novembre 2010 lundi 23 avril 2012 
Épisode 6 vendredi 30 octobre 2009 lundi 8 novembre 2010 lundi 30 avril 2012 
Épisode 7 vendredi 6 novembre 2009 mercredi 10 novembre 2010 lundi 7 mai 2012 
Épisode 8 vendredi 13 novembre 
2009 
lundi 15 novembre 2010 lundi 14 mai 2012 
Épisode 9 vendredi 20 novembre 
2009 
mercredi 17 novembre 2010 lundi 21 mai 2012 
Épisode 10 vendredi 27 novembre 
2009 
lundi 22 novembre 2010 lundi 28 mai 2012 
Épisode 11  mercredi 24 novembre 2010 lundi 4 juin 2012 
Épisode 12  lundi 29 novembre 2010 lundi 11 juin 2012 
Épisode 13  mercredi 1 décembre 2010 lundi 18 juin 2012 
Épisode 14  lundi 6 décembre 2010  
Épisode 15  mercredi 8 décembre 2010  
Épisode 16  lundi 13 décembre 2010  
Épisode 17  mercredi 15 décembre 2010  
*Ces données ont été recueillies sur le site tempsmort.tv le 24 juin 2013 
http://www.tempsmort.tv/?paged=2 
**Ces données ont été recueillies sur le site tou.tv le 24 juin 2013 
http://www.tou.tv/temps-mort/S03E13 
 
On peut avancer que ces choix de régularité découlent directement des habitudes 
télévisuelles. Les créateurs de contenu web désirent ainsi créer une attente chez le 
spectateur, dʼune semaine à lʼautre. Cette forme de diffusion affecte aussi le contenu. 
Comme à la télévision, il faut créer un cliffhanger de fin dʼépisode (Esquenazi 2010), 
qui donnera envie au spectateur de retourner en ligne à partir de la semaine suivante, 
afin de visionner le prochain épisode et ainsi de suite. De plus, la « dépendance » à 
la série et lʼimpact du rendez-vous, semblent de plus en plus prononcés à travers 
différentes saisons. Lorsque les spectateurs apprécient la série, ils vivent le même 
type dʼattente quʼà la télévision : ils doivent attendre un an entre la diffusion de deux 
saisons (parfois plus). Ces procédés sont calqués sur la télévision. Dʼailleurs, cette 
tendance disparaît graduellement. Un bon exemple de ce changement est la 
websérie Les Béliers. Tous les épisodes de cette websérie ont été mis en ligne la 
même journée, soit le 14 mars 2013, sur le site Tou.tv. Petit à petit, les créateurs de 
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webséries réalisent le potentiel de ce genre et sʼéloignent des codes télévisuels (dans 
ce cas-ci le rendez-vous) pour développer des codes propres au genre de la 
websérie (mise en ligne de tous les épisodes en même temps). Cette pratique est 
une remédiation (Bolter et Grusin 1999) du rendez-vous télévisuel puisque les 
webséries font mieux que les émissions de télévision. Il y a une logique de diffusion, 
comme avec le rendez-vous télévisuel, mais la diffusion de webséries est adaptée et 
offre davantage que la diffusion télévisuelle puisque les épisodes sont disponibles 
tous en même temps et pour une longue période. Il y a un rendez-vous pour le 
moment de la mise en ligne, mais si le rendez-vous est manqué, le spectateur peut 
tout de même visionner les épisodes. 
 
 Selon lʼapproche de Gaudreault et Marion (2000), cette évolution est un signe 
qui démontre que le média passe de lʼétape dʼapparition (arrivée dʼune nouvelle 
technologie) vers lʼétape dʼémergence (établissement de nouvelles pratiques). Par 
contre, ce seul élément nʼest pas suffisant pour déterminer que le média est dans une 
phase dʼémergence. Cʼest une évolution quʼil faut prendre en considération, en y 
combinant dʼautres éléments, afin dʼaffirmer que le média a atteint la phase 
dʼémergence. 
 
Lʼesthétique  
 
 Lʼimportance du son en télévision vient de deux facteurs : le contexte de 
réception et lʼhéritage radiophonique. Colonna (2010) qualifie la télévision dʼart 
« pauvre » en référence à ses conditions de réceptions particulières, fort différentes 
de la salle de cinéma obscure où toute lʼattention du spectateur est dirigée vers 
lʼécran. Cette idée nʼest pas amenée dans un sens péjoratif. Selon Colonna, la 
télévision est un art « pauvre » parce quʼil est un art audiovisuel qui nʼexploite pas 
son plein potentiel avec les images et les sons. La télévision exploite surtout lʼaspect 
sonore de son média et délaisse souvent son aspect visuel. Colonna va même plus 
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loin dans sa description de la télévision, avançant que la télévision est « lʼart de la 
parole ». Par ailleurs, le cinéma est tout le contraire, cʼest un art de lʼimage. Le 
cinéma désire montrer le plus dʼimages possible en parlant le moins possible. Picard 
(2010) affirme aussi que la télévision donne toute la place à la parole, sans toutefois 
qualifier ce média dʼart « pauvre ». Picard (2013) ajoute des nuances à cette théorie 
en découpant lʼhistoire de la télévision en trois périodes. Cet auteur décrit les trois 
époques esthétiques, soit celle où le son prend toute la place, celle où lʼimage et le 
son sont équilibrés, et la dernière, où lʼimage a préséance sur le son. Selon Picard, 
au Québec ainsi quʼaux États-Unis, la période durant laquelle la télévision était 
centrée sur le son a duré au moins trente ans. Lʼesthétique la plus connue par les 
téléspectateurs est celle dʼun média influencé par la radio, un média axé sur la 
parole. Kokoreff (1989) abonde dans le même sens que Colonna et Picard. Il insiste 
sur lʼimportance du son au détriment des images en télévision. En somme, la 
télévision dʼaujourdʼhui est différente puisque les images sont plus importantes que le 
son (Picard 2010). Mais nʼoublions pas que le régime esthétique dʼune télévision plus 
ancienne, dans lequel le son (particulièrement la parole) prend toute la place, est 
toujours présent et dominant. 
 
 Kokoreff (1989) apporte aussi un détail intéressant sur le mode de réception de 
la télévision, sa discontinuité. En fait, la télévision est pensée pour être constamment 
fractionnée par les publicités, ce que le cinéma ne vit pas. La programmation et le 
choix dʼinsérer des publicités mènent à une découpe du temps, aspect esthétique 
majeur des séries télévisuelles : « le fait le plus constant reste le suivant : la 
temporalité épisodique, mais régulière de la téléspectature impose une construction 
spécifique du temps fictionnel caractéristique de chaque série » (Esquenazi 2010, 
p.135.). Esquenazi avance même que le genre sériel télévisuel est unique grâce à 
son utilisation du temps. 
 Kokoreff (1989) survole le thème de lʼimage en télévision et explique le rôle de 
la luminosité. Selon lui, celle-ci nʼa pas réellement de nuances : « au contraire, elle 
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consiste à en mettre plein la vue dans la brillance de ses effets » (Kokoreff 1989, 
p.35). Contrairement au cinéma qui cherche des nuances dans lʼesthétique par les 
éclairages, la télévision en met plein la vue et veut attirer lʼattention, les créateurs 
étant conscients de toutes ces distractions à surpasser. Après le son, on tente 
principalement de conserver lʼattention du spectateur grâce à lʼimage. Picard (2010), 
lui, oppose lʼimage télévisuelle à lʼimage cinématographique. Le cinéma est une 
image projetée sur un écran dans une salle obscure. La télévision, bien différente, 
émet une image par le dispositif (la boîte) dans une pièce généralement illuminée. Le 
téléviseur se doit dʼêtre lumineux et attirant pour capter lʼattention des personnes qui 
se trouvent dans la pièce. Le dispositif influence grandement le type dʼimage quʼon y 
présente. Les personnages montrés à lʼécran sont toujours centrés et les plans 
rapprochés sont fréquents. Il faut se sentir proche du personnage, proche du son, 
proche de la parole.  
 
Lʼesthétique de la websérie 
 
 Encore une fois, les emprunts de la websérie à la télévision sʼavèrent 
nombreux, même au niveau de lʼesthétique. Nous lʼavons vu précédemment, la 
télévision dû à son contexte de réception, est obligée dʼinsister sur le son plutôt que 
lʼimage. Colonna (2010) lui donne alors la caractéristique dʼart «pauvre». Ce qui nous 
mène à penser que le contenu audiovisuel disponible sur le Web est encore plus 
pauvre quʼà la télévision. Le Web, en tant que plateforme de diffusion de contenu 
audiovisuel, permet aussi lʼinteractivité. Nous lʼavons démontré au chapitre deux, 
actuellement, les webséries développent peu lʼinteractivité et souvent celle-ci est 
inintéressante18. Nous avançons lʼhypothèse que la websérie est un genre 
                                                
18 Même si le documentaire est écarté de notre corpus, nous croyons que les webséries 
documentaires utilisent plus lʼinteractivité que le fait la fiction et de façon plus complexe. Citons 
quelques exemples avec certains projets de lʼONF : Ma tribu cʼest ma vie (Myriam Verreault et Alex 
Leduc, 2011), Ici, chez soi (Michelle Van Beusekom, dir., 2012), Des maux lisibles (Simon Trépanier, 
2012); Alphée des étoiles (Magnus Isacsson, 2012) par Radio-Canada, et en France Prison Valley 
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« pauvre », dans le sens développé par Colonna, puisquʼil exploite peu, voire 
aucunement une caractéristique importante de son média, le Web. Actuellement, la 
websérie use très peu de lʼinteractivité. 
 
 En fait, la websérie fait comme la télévision à ses débuts, elle se concentre sur 
le son. Les premières webséries populaires, Le cas Roberge, ChezJules.tv ou 
Comment survivre aux week-ends, tournent autour de la conversation. Mais 
remontons encore plus le temps avec Les têtes à claques. Cette websérie semble 
être un hommage au son puisque les personnages ne bougent tout simplement pas. 
Des bouches, des yeux, parfois un bras ou un élément de décor bougent légèrement, 
mais la majorité des éléments sont fixes. Les gags et les chutes amusantes se 
retrouvent majoritairement dans les dialogues. Quelques blagues relèvent du visuel, 
mais les images sont souvent utilisées pour appuyer les paroles ou y réagir. Lʼétat 
des technologies de diffusion sur le Web lors de lʼapparition des Têtes à claques 
(2006) justifie, en partie, le minimalisme de cette émission. Par contre, cette websérie 
est toujours en production et on y ajoute un peu plus de mouvement que dans les 
premiers épisodes. Le point fort de ces sketchs demeure dans les dialogues et les 
propos. 
 
 ChezJules.tv met en scène un groupe de femmes qui discutent. Le restaurant 
Chez Jules devient leur lieu dʼéchange. Lʼesthétique met la parole en valeur et met 
les dialogues au premier plan. Picard (2013), dans sa thèse, décrit bien cette 
esthétique télévisuelle : « la visualité est contrainte afin que lʼoralité prenne les 
rênes » (p.75). Cette esthétique télévisuelle décrite par Picard est la même dans 
Chez Jules. Le cas Roberge, quant à lui, varie les lieux. Il reste toutefois centré sur 
les dialogues et les échanges de Roberge avec ses amis. Il apparaît donc évident 
que dès son apparition (Gaudreault et Marion 2000), la websérie recrée ce que la 
                                                                                                                                                    
(David Dufresne et Philippe Brault, 2010) produit par Arte. La majorité de ces projets sont 
multiplateformes, ce qui rend lʼinteractivité plus facile à inclure. 
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télévision nous présentait à ses débuts. Le genre de la websérie, encore jeune, a 
tendance à préférer la parole à lʼimage. Une comparaison entre le premier épisode 
des Têtes à claques, « Les grenouilles », et un autre tout récent19, « Les mouffettes », 
nous permet de voir lʼévolution de certains éléments, mais aussi de faire ressortir les 
éléments qui demeurent. 
 
Figure14. Comparaison des capsules des Têtes à claques 
«Les grenouilles» et «Les mouffettes» 
           
 
Tableau 3 – Comparaison entre deux épisodes des Têtes à claques 
 « Les grenouilles » 
(premier clip) 
« Les mouffettes » 
(dernier clip) 
Corps Fixe Mouvements saccadés, 
mouvements des bras, un 
personnage se penche 
légèrement 
Yeux En mouvement En mouvement 
Bouche En mouvement En mouvement 
Décors Un seul, fixe, léger 
mouvement dans lʼeau 
Trois, présence de plusieurs 
niveaux de plan avec la 
visualisation de lʼodeur 
Objets Aucun Plusieurs, ils ne sont pas fixes 
dans lʼespace 
 
Tel que nous le démontre le tableau 3, les éléments qui ne varient pas dans 
les deux épisodes des Têtes à claques sont le mouvement des yeux et de la bouche. 
Cʼest aussi le principal élément comique de cette série. Bien que le présent tableau 
                                                
19 Cʼétait le dernier épisode mis en ligne au moment dʼécrire ces lignes. 
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montre une certaine évolution dans lʼesthétique des capsules, ces dernières restent 
minimalistes. Les décors sont peu nombreux et la majorité des éléments sont fixes. 
Habituellement, les éléments qui bougent ont un impact majeur sur lʼaspect narratif, 
comme le démontre la bouteille de parfum dans lʼépisode « Les mouffettes ». Si le 
gag est porté par la parole, les autres éléments auront tendance à demeurer fixe. La 
frontalité de la mise en scène rappelle énormément le cinéma des premiers temps 
comme les films de Méliès, ainsi que les tournages en studio de la télévision à ses 
débuts. Michel Beaudet, pionnier de son art, use dʼinventivité et de trucages, ce qui 
nous permet de le nommer le Georges Méliès de la websérie. 
 
 En ce qui a trait à la luminosité, Les têtes à claques peuvent encore une fois 
nous servir dʼexemple. Les couleurs dans les émissions sont vives et claires, peu de 
détails sont présents. Chez Jules a aussi cette caractéristique des images claires et 
on y utilise des couleurs vives afin dʼattirer le regard. Picard (2010) explique bien la 
différence entre lʼécran de télévision et lʼécran de cinéma lorsquʼil nous rappelle quʼau 
cinéma, lʼimage est projetée sur une toile blanche. Lʼécran dʼordinateur a la même 
particularité que lʼécran de télévision, cʼest de lui quʼémane la lumière. Dans les deux 
cas, lʼesthétique du contenu diffusé en est affectée. Cʼest cette distinction technique 
qui amène Kokoreff (1989) à parler dʼune image lumineuse. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figure 15. Saison 1, épisode 10 «Freud is in the air», Chez Jules 
  
 
81 
 
  
Figure 16. Épisode «La répétition», Les têtes à claques 
 
  
Par contre, certaines webséries seront plus influencées par lʼesthétique du 
cinéma et par une télévision plus récente, elle aussi influencée par lʼesthétique 
cinématographique. Cette esthétique donne une plus grande place aux images. Nous 
détaillerons dans le chapitre quatre ces quelques contre-exemples. 
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 Kokoreff (1989) et Jost (2005) décrivent la télévision comme un média de la 
discontinuité. Le Web ne vit pas tout à fait la discontinuité de la même façon que la 
télévision. Le fait que les webséries soient séparées en épisodes crée assurément 
une scission entre chacune dʼelles, comme nʼimporte quelle série télévisuelle. Mais le 
format actuel court de la websérie, permet de composer un épisode sans penser aux 
coupures publicitaires, comme pour une émission de télévision. Il est possible quʼil y 
ait des coupes involontaires dans la réception dʼune websérie (problème de 
connexion Internet ou interruption par le spectateur), mais à la base, le créateur de 
webséries ne compose pas avec ces coupures, il ne les planifie pas. Il espère 
seulement que la réception ne sera pas interrompue et que lʼinternaute aura la 
chance de visionner lʼépisode dans son entièreté sans interruptions.  
 
 La websérie Le pixel mort (St-Pierre, 2011), diffusée et financée par TV5, met 
en scène Dominic, dont le Web accapare la vie, à un point tel quʼun pixel mort 
apparaît dans son champ de vision. Cette websérie se révèle intéressante par sa 
dimension autoréflexive envers le média qui la diffuse. Par contre, ce nʼest pas la 
seule qui amène une réflexion sur Internet et les technologies en général20. Le Pixel 
mort met en évidence un aspect que tout créateur web redoute, le décalage21. Lors 
de lʼépisode deux, à 1min41, un cercle montrant que lʼimage télécharge apparaît à 
lʼécran et tout porte à croire quʼil y a un problème avec la connexion Internet 
(figure dix-sept). En fait, cʼest le personnage qui voit cette icône. La réalisatrice joue 
avec les codes du dispositif qui diffuse son projet. Ce détail nʼaurait pas autant de 
signification si lʼémission était diffusée à la télévision, le spectateur ne serait pas 
soumis à ce moment dʼhésitation durant lequel il se demande sʼil y a un problème 
avec sa connexion ou si cela fait partie de lʼémission. Cet exemple nʼest quʼun des 
nombreux codes qui sont repris par la websérie Le Pixel mort pour faire référence au 
Web. 
                                                
20 Aux États-Unis nous pensons aux populaires The Guild et LonelyGirl15. 
21 Traduction française de lʼexpression anglaise lag. 
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Figure 17. Le pixel mort 
 
 
 En somme, lorsquʼon sʼattarde à lʼanalyse de lʼesthétique de la websérie, cet 
aspect indique que le média du Web se situe à lʼétape dʼémergence (Gaudreault et 
Marion 2000). Lʼesthétique de la websérie ne fait pas que citer et copier lʼesthétique 
des émissions de télévision, ce qui indique que le média est dans la phase 
dʼapparition (Gaudreault et Marion 2000). Lʼesthétique de la websérie met la parole 
en valeur et use dʼune grande luminosité, comme lʼesthétique des émissions de 
télévision. Par contre, elle tente dʼinsérer lʼinteractivité, caractéristique qui est propre 
au Web même si ce nʼest pas encore un mariage heureux. Lʼélément de lʼesthétique 
qui distingue véritablement la websérie est la discontinuité. La websérie ne vit pas les 
pauses publicitaires, elle subit dʼautres types de discontinuité qui lui est propre 
comme le décalage. Lʼanalyse de lʼesthétique de la websérie permet de supposer que 
le média du Web sʼinscrit davantage dans la phase de lʼémergence. Lʼanalyse de 
plusieurs caractéristiques de la websérie permettra de valider ou dʼinvalider cette 
hypothèse. 
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La sérialité 
Attrait de la sérialité 
 
 La sérialité a dʼabord existé dans dʼautres médias que la télévision, dont la 
littérature et la peinture, mais aussi au cinéma. Puisque la télévision est un média 
audiovisuel comme le cinéma, les emprunts de la télévision au cinéma sont notables. 
Selon Aubry (2006), la sérialité serait souvent utilisée lors de lʼapparition dʼun média 
pour ses différents attraits. Par exemple, dans les années 1830, le perfectionnement 
des technologies de lʼimprimerie permet la publication des journaux à grand tirage. Ce 
nouveau média voit naître la sérialité dans le genre du roman-feuilleton. On voit aussi 
naître la sérialité dans le cinéma des premiers temps comme les feuilletons de 
Feuillade ou les films à épisodes. La radio et la télévision vont aussi présenter des 
émissions sérielles dès leur apparition. Il est intéressant de comprendre les 
principaux attraits et avantages de la sérialité pour ces médias au moment de leur 
apparition. Selon Aubry (2006) la fidélisation dʼun public à un nouveau média est un 
avantage important de la sérialité. On tente de maintenir lʼintérêt du public; celui-ci 
revient périodiquement vers son journal, ou chaque semaine au cinéma ou devant 
son téléviseur, à la même heure. On crée des habitudes, on crée des fidèles pour le 
média en devenir. Cʼest aussi une façon de conserver de manière constante les 
consommateurs de ces nouveaux médias ainsi que dʼassurer une rentabilité et 
éventuellement une pérennité. La conclusion dʼEsquenazi (2010) rejoint les idées 
dʼAubry : « Nous parvenons finalement à une conclusion inévitable : dans les 
circonstances qui ont entouré le développement du média télévision, il était 
inéluctable que la série devienne lʼun des genres préférés par le système » (p.28). La 
création du rendez-vous télévisuel semble donc liée à la forme sérielle que lʼon 
retrouve dans la fiction télévisuelle. À plus grande échelle, les autres sphères de la 
télévision (Jost 2005), lʼinformation et le ludique, développent aussi la sérialité pour 
les mêmes raisons que la fiction. On peut alors en conclure que le rendez-vous 
sʼapplique à toutes les sphères du média télévisuel. 
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 Ces nouveaux genres sériels, créés lors de lʼapparition dʼun média, influencent 
le contenu que ces nouveaux médias vont produire. Aubry (2006) dira : « Par 
conséquent, les feuilletonistes ont dû concevoir des procédés narratifs leur 
permettant à la fois de respecter ces nouvelles règles de découpage et de maintenir 
lʼintérêt dʼun public élargi » (p.208). Le principal aspect narratif spécifique à la sérialité 
demeure le temps entre chaque épisode. Esquenazi (2010) décrit le temps comme la 
caractéristique de base du média télévisuel : « Lʼart sériel ne peut être quʼun art du 
temps et de la mémoire; son appropriation par des communautés de téléspectateurs 
leur fournit les bases de leurs ressources et de leur pérennité » (p.136). Chaque 
créateur devra déterminer ce quʼil fait de cet espace existant entre la diffusion de 
chaque épisode de la série. Deux options sʼoffrent à eux : soit ne pas prendre en 
considération le temps qui passe et continuer le récit où il avait terminé à la fin de 
lʼépisode précédent; soit considérer que certains événements se déroulent durant 
cette période et quʼils ne seront pas montrés aux téléspectateurs. Dans le meilleur 
des cas, ils seront évoqués. Ces contraintes, causées par la sérialité, vont permettre 
lʼapparition de nombreux genres spécifiques au nouveau média quʼest la télévision.  
 
Comme au cinéma, le temps doit être géré en fonction des actions que lʼauteur 
désire développer, mais lʼauteur dʼémissions de télévision doit aussi inclure les 
pauses publicitaires dans son découpage temporel. Ces dernières interrompent 
littéralement le récit. Une distraction, comme nous lʼavons déjà vu, est si vite arrivée. 
Lʼémission doit se révéler assez convaincante pour que, peu importe la distraction, le 
téléspectateur veuille être présent au retour de la pause, afin de poursuivre le récit. 
La temporalité est donc un élément de base de la sérialité en télévision. Picard (2010) 
et Colonna (2010) avancent lʼidée que la télévision est lʼart du son, Esquenazi et 
Aubry avancent plutôt que cʼest lʼart de la temporalité. Ces auteurs nous permettent 
de faire ressortir deux grandes caractéristiques de la télévision : lʼimportance 
accordée au traitement du son et au traitement du temps. Mais ces deux aspects ne 
sont pas irréconciliables. Selon les théories de Chion, « les phénomènes sonores 
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sont beaucoup plus caractéristiquement vectorisés dans le temps, avec un début, un 
milieu et une fin non réversibles, que ne le sont les phénomènes visuels » (2008, 
p.21). Cette citation de Chion démontre que temps et le son sont intrinsèquement liés. 
Ce qui permet de conclure que les théories de Picard, Colonna, Esquenazi et Aubry 
convergent toutes vers un même phénomène propre à la télévision. 
 
Attrait de la sérialité dans la websérie 
 
 La sérialité est un aspect majeur et fondateur de la websérie. Elle est 
rapidement devenue intéressante pour permettre pérennité et continuité à la diffusion 
de vidéos en ligne. Tout comme dans lʼanalyse dʼAubry (2006), les mêmes constats 
sont faits pour la websérie. La fidélisation permet aux créateurs de poursuivre la 
production. Le cas Roberge semble un bon contre-exemple, cette websérie nʼayant 
pas perduré. Sa popularité a été fulgurante. Une entreprise, Telus, a commandité le 
site. Cet appui financier a permis à lʼéquipe de continuer la production. Le projet sʼest 
ensuite transformé en film. Suite à la diffusion en salle de Le cas Roberge Le film, les 
capsules ont cessé22. Peu à peu, lʼachalandage a diminué et aujourdʼhui, le site nʼest 
plus actif et les capsules ne sont plus officiellement disponibles. Quelques internautes 
diffusent les capsules du Cas Roberge sur YouTube. On peut supposer que lʼarrêt de 
la production et de la diffusion de capsules est un des éléments majeurs qui a fait 
diminuer lʼintérêt des spectateurs. À lʼinverse, une série qui perdure existe au 
Québec : Les têtes à claques. Depuis août 2006, les créateurs nʼont pas cessé de 
mettre en ligne des clips. Malgré les nombreux projets connexes23, voire 
transmédiaux, le site semble connaître un achalandage constant. On remarque des 
                                                
22 En fait, durant la production du film, le rythme de production des capsules nʼétait plus dʼune par 
semaine. De plus, les créateurs ont tenté de faire des faux making-of pour continuer à alimenter le site. 
23 Rappelons la diversité du projet : les capsules ont été diffusées à la télévision, des épisodes ont été 
créés pour une première diffusion à la télévision, et il y aussi eut le développement de produits dérivés 
(partenariat avec Couche-Tard). Les créateurs ont aussi eut des contrats de publicité avec des 
compagnies québécoises, américaines et françaises (Super écran, Doritos, SFR). Des capsules ont 
été créées pour des galas (Les Olivier, Karv lʼanti-gala). Finalement, le site a une section blog, des 
jeux et même une section où lʼinternaute peut se filmer et faire son propre vidéo des têtes à claques. 
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hauts et des bas, des capsules plus populaires que dʼautres, mais aujourdʼhui le site 
est toujours en ligne, actif (puisque de nouvelles vidéos sont mises en ligne) et 
consulté, contrairement au Cas Roberge. En conclusion, la sérialité nʼest pas un gage 
de succès ni même dʼachalandage, mais elle aide assurément au démarrage dʼun 
projet. Il apparaît évident que si lʼon arrête de produire des éléments pour la série, 
comme les créateurs du Cas Roberge lʼont fait, le produit ne peut que finir par 
décliner en popularité et dans ce cas-ci, disparaître de la toile. 
 
Caractéristiques de la sérialité 
 
 Cauquelin (1989) décrit trois caractéristiques du mouvement sériel en général 
et les applique à la série télévisée. Dans son texte, lʼauteure utilise le terme 
« indifférence », elle parle dʼindifférence à lʼespacement, dʼindifférence au 
commencement ou à la fin, et dʼindifférence au contenu. La logique derrière ces 
affirmations est pertinente, mais le terme « indifférence » ne nous apparaît pas exact. 
La sérialité télévisuelle ne montre pas dʼindifférence vis-à-vis de ces éléments, elle 
les considère. Mais ces trois caractéristiques sont présentes dans les séries 
télévisuelles et nʼenlèvent rien au caractère sériel de la télévision. Prenons le temps 
de détailler chacune de ces caractéristiques, soit lʼespacement, le commencement et 
la fin, et le contenu. 
 
 Premièrement, la série présente une « indifférence à lʼespacement » 
(Cauquelin 1989, p.17). Lorsque Cauquelin parle dʼespacement, elle parle de lʼespace 
quʼil y a entre chaque objet de la série. Dans le cas de la télévision, lʼespace nʼest pas 
un terme adéquat, on devrait plutôt parler du temps quʼil y a entre chaque objet de la 
série. Il serait plus exact de dire que la sérié télévisuelle nʼest pas moins sérielle 
selon son horaire de programmation. Nous lʼavons abordé plus tôt, la programmation 
et la régularité sont rapidement devenues un gage de pérennité pour le média 
télévisuel. Mais si une émission nʼa aucune logique apparente de diffusion, elle nʼest 
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pas moins sérielle pour autant24. Ensuite, il y a lʼ« indifférence au commencement et à 
la fin » (Cauquelin 1989, p.17). Nous dirons que la narration est indépendante du 
commencement ou de la fin plutôt quʼindifférente. Les séries télévisuelles 
commencent parfois en plein milieu dʼune histoire et ne se terminent jamais. Kokoreff 
(1989) explique quʼil y a les séries proprement dites et les feuilletons. Les séries se 
bouclent généralement sur elles-mêmes à chaque épisode, tandis que le feuilleton 
demande à ce que lʼhistoire se poursuive à travers plusieurs épisodes. Le style sériel 
et le style feuilletonesque sont des exemples démontrant que la logique narrative 
dʼune série nʼest pas une caractéristique identique dʼune série à lʼautre. En dernier 
lieu, lʼauteure explique que la série télévisée est « indifférente à tout contenu » 
(Cauquelin 1989, p.17). En fait, les séries télévisuelles sont de tous genres : western, 
vie de famille, drame, science-fiction, etc. La série télévisuelle nous apparaît encore 
plus large quʼun genre, elle est un format télévisuel. Conséquemment, les contenus et 
les thèmes abordés découlent de genres variés. Arsenault (2011) a démontré que 
plusieurs jeux vidéo ont la même thématique, mais appartiennent à des genres 
différents. On trouve ce même phénomène en télévision et dans la série. La série 
télévisée se définit comme une forme propre à la télévision et celle-ci développe une 
multitude de genres. Moine (2005) explique que « plus la définition [du genre] est 
générale, plus les limites du genre sont floues... » (p.24). Cʼest, entre autres, pour 
cette raison que la série télévisée semble relever dʼun format, en opposition aux 
créations télévisuelles uniques comme le téléfilm, et non dʼun genre. Cette 
catégorisation grandement inspirée de la séparation existante au cinéma entre le 
documentaire et la fiction, se manifeste plus souvent en des formats quʼen des 
genres selon Moine. 
                                                
24 Citons en exemple la série Sherlock (Steven Moffat [cr.] et Mark Gatiss [cr.], 2010-...) produite par la 
BBC. Chaque épisode est dʼune durée de 90 minutes; il y en a trois par saison et trois saisons ont été 
diffusées jusquʼà présent. La première saison a été diffusée à lʼété 2010 (25 juillet, 1er et 7 août), la 
deuxième saison a été diffusée au début de 2012 (1er, 8 et 15 janvier), la troisième saison a été 
diffusée au début de 2014 (1er, 5 et 12 janvier). Les saisons quatre et cinq sont annoncées sans date 
de diffusion. Tous ces paramètres nʼont aucune logique en ce qui a trait à la diffusion. 
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Caractéristiques de la sérialité sur le Web 
 
 Voyons comment les webséries déclinent les trois caractéristiques sérielles de 
Cauquelin (1989) afin de comprendre la sérialité de la websérie. Dans la websérie, on 
remarque une « indifférence à lʼespacement », une indépendance de la sérialité 
télévisuelle vis-à-vis du temps présent entre chaque objet. Comme nous lʼavons 
montré précédemment, la diffusion des webséries est profondément influencée par 
les  méthodes télévisuelles, mais le Web permet de modifier, voire remédier au sens 
de Bolter et Grusin (1999), les conventions de diffusion télévisuelle. Ensuite, 
lʼ« indifférence du commencement et de la fin » sʼadapte davantage au format court. 
Dans En audition avec Simon, la temporalité nʼa aucune importance; si lʼon visionne 
tous les épisodes le même jour, on peut avoir lʼimpression que le personnage de 
Simon travaille sur plusieurs projets de film en même temps. Il nʼexiste pas réellement 
un début ou une fin dans « lʼhistoire ». Ce sont plutôt des tranches de vie. Le cas 
Roberge, Chez Jules.tv et Les Chroniques dʼune mère indigne, ne sont que quelques 
exemples de ce type de narration qui nʼest pas affecté par le commencement ou la fin 
du récit. Des webséries un peu plus linéaires comme Temps Mort, Reine rouge ou 
Comment survivre aux week-ends, suivent aussi cette règle. Les histoires 
commencent à un moment précis (x) et se terminent à un autre moment distinct (y). À 
lʼimage de ce que nous présente la télévision, les éléments antérieurs ou postérieurs 
sont parfois absents ou simplement évoqués, le récit se poursuit malgré ces parts 
dʼinconnu. Comme le média de la télévision, la websérie est « indifférente au 
contenu ». Sur la toile, on peut visionner des séries de suspense de type policier 
(Manigances) des comédies à profusion (En audition avec Simon), de lʼhorreur (Reine 
rouge), de la science-fiction (Temps mort), pour ne nommer que ceux-là. Il apparaît 
finalement que les caractéristiques de Cauquelin sont aussi présentes dans la 
websérie. Cette analyse renforce alors notre hypothèse à lʼeffet que la websérie se 
voit réellement influencée par la télévision. 
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Formes sérielles 
 
 Quʼelle soit télévisuelle ou celle dʼun autre média, la sérialité a développé ses 
propres formes, qui sont aisément reconnaissables (Kokoreff 1989). Nous lʼavons 
évoqué précédemment, la série offre un récit fermé, qui se boucle sur lui-même à la 
fin de lʼépisode. Le feuilleton, pour sa part, offre un récit ouvert, une histoire racontée 
à travers plusieurs épisodes. Malgré la confusion associée à la nomenclature, le 
feuilleton demeure un type dʼémission sérielle. Cauquelin (1989) aborde lʼétymologie 
du mot série. Selon elle, il peut découler soit du grec ou du latin. En grec (seira), le 
sens est corde, et en latin (series), entrelacement. Il est possible dʼen déduire que 
ces deux origines, détenant leur propre sens, ont créé deux significations dans la 
langue actuelle pour le même mot. Voilà pourquoi la série peut être fermée ou non. 
Le terme «feuilleton» serait apparu un peu plus tard. Aubry (2006), quant à elle, croit 
aussi en cette dichotomie des formes sérielles, mais elle ajoute que de plus en plus 
dʼhybridations sont présentes, surtout à la télévision depuis dix ou vingt ans. Certains 
types dʼémissions utilisent les deux logiques, en créant des intrigues qui perdurent 
pendant toute une saison par exemple, mais en élaborant aussi des intrigues 
secondaires qui apparaissent et se terminent pendant le même épisode. 
 
Formes sérielles sur le Web 
 
 Encore une fois, la même logique sʼapplique à lʼanalyse de la websérie. On 
trouve des webséries « sérielles » où lʼintrigue se clos à la fin de chaque épisode (Le 
cas Roberge, Les chroniques dʼune mère indigne, En audition avec Simon) et 
dʼautres feuilletonnantes, dans lesquelles les intrigues sʼétendent sur plusieurs 
épisodes (Temps mort, Reine rouge). La forme hybride est aussi présente (Comment 
survivre aux week-ends), mais cette forme est moins répandue que les deux autres. 
Ce phénomène sʼexplique facilement; dans une émission dʼune durée de 52 minutes, 
on crée facilement plusieurs trames narratives. Certaines se concluent et dʼautres 
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restent ouvertes jusquʼà lʼépisode suivant, parfois même plusieurs épisodes sont 
nécessaires pour clore lʼintrigue. Le genre policier contemporain en fournit de 
nombreux exemples. Lʼémission américaine Dexter (James Manos Jr. [cr.], 2006-
2013) utilise abondamment cette forme hybride où lʼenquête sur un tueur en séries 
est lʼintrigue principale pendant toute une saison (Saison un : Ice Truck Killer, saison 
deux : Bay Harbor Butcher, saison 4 : Trinity), mais une ou plusieurs trames 
narratives secondaires sont amenées et conclues dans le même épisode (découverte 
dʼun cadavre, intrigue amoureuse, choix dʼune victime par Dexter)25. Le 
développement de plus dʼune trame narrative est ardu pour le créateur de websérie, 
puisquʼil dispose seulement de quelques minutes par épisode. Généralement, toute 
lʼattention est portée sur la même trame, qui sera close à la fin de lʼépisode ou sur 
une trame qui contiendra des avancées, mais qui sera close dans un prochain 
épisode. La forme hybride nʼest pas impossible dans la websérie, mais elle est 
beaucoup plus difficile à cause des contraintes de durée. De plus, il est intéressant de 
noter que la majorité des webséries tendent plutôt à fermer le récit à la fin de chaque 
épisode. Cette tendance est liée à la diffusion : toutes les capsules étant en ligne, 
lʼinternaute peut décider dʼen visionner quelques-unes, dans lʼordre de son choix. 
 
La formule 
 
 Esquenazi (2010) nous explique que la série télévisuelle engendre 
automatiquement des formules : 
[La série] est même conçue afin de sʼinscrire dans la ritualité réceptive : 
sa programmation obéit à la loi du retour du même, chaque épisode 
constituant une promesse faite aux téléspectateurs dʼobéir exactement 
et sans état dʼâme à une formule narrative toujours parfaitement 
respectée (Esquenazi 2010, p.24). 
 
                                                
25 Pour une analyse plus détaillée du développement des trames narratives dans Dexter, voir lʼouvrage 
de Colonna (2010), p.271 à 280. 
  
 
92 
Cela étant établi, la formule est étroitement liée à la programmation et au rendez-
vous. Si la formule change, le téléspectateur sera déstabilisé et pourrait quitter le 
poste. Tout cela implique que la formule est lʼart de la répétition et que cet art se doit 
dʼêtre bien équilibré. Kokoreff (1989) expose bien les subtilités de la sérialité : 
« Sérialiser signifie en ce sens répéter. Car toute la difficulté dʼune série est à un 
certain moment de ne pas se répéter banalement » (p.30). Lors de la répétition il 
importe de répéter mais de varier légèrement. La télévision a réussi ce pari avec des 
séries de tous genres (drame, soap, sitcom et autres) qui peuvent avoir une longévité 
de cinq, dix, quinze ou même plus de cinquante ans26 ! Aubry (2006) traite aussi de la 
répétition, mais avec une variation entre chaque épisode. Cette auteure, même si elle 
utilise dʼautres termes, corrobore la pensée de Kokoreff, ce qui amène le concept de 
formule. La formule établit les éléments qui seront répétés et les éléments qui 
varieront. « La totalité des éléments immuables de la formule circonscrit aussi le 
domaine de variabilité de la série » (Esquenazi 2010, p.93). Cʼest aussi ce choix 
dʼéquilibre qui inscrit la formule choisie dans un genre. « Une formule résulte de 
lʼancrage du genre : certains éléments sont fixés tandis que dʼautres restent 
variables » (Esquenazi 2010, p.92). La formule télévisuelle devient très rigide puisque 
celle-ci établit une promesse, un pacte avec le téléspectateur, celui-ci sʼattend à 
retrouver la même formule au fil des semaines. 
 
La formule sur le web 
 
 Quʼen est-il de la formule de la websérie ? Nous avons déterminé que la 
websérie est un genre. Il y a donc certains éléments qui sont stables et dʼautres qui 
varient, afin de respecter le pacte qui lie le spectateur à sa websérie. La formule est-
elle aussi importante étant donné que le rendez-vous nʼest plus tout à fait le même ? 
La formule, et généralement le genre, ne dépendent pas seulement du rendez-vous. 
                                                
26 Guiding Light (Irna Philipps [cr.], 1952-2009) diffusé sur la chaîne CBS, plus de 10 000 épisodes en 
57 ans de diffusion. Cette émission a débuté à la radio et est ensuite devenue une émission de 
télévision à lʼapparition du média. Cette émission a accompagné plusieurs générations dʼAméricains.  
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Les éléments qui varient et qui se stabilisent ne seront pas les mêmes quʼen 
télévision. La répétition sera parfois dans la construction du récit comme à la 
télévision. Dans En audition avec Simon, la formule est simple. À chaque épisode on 
découvre un nouvel artiste, lʼaudition se poursuit et généralement, lʼépisode se 
termine avec une situation comique dans laquelle Simon est tourné en ridicule. Le lieu 
est toujours le même, la salle dʼaudition. Bien sûr, ces éléments ne varient pas, ou 
presque pas. Le lieu change seulement aux épisodes 40 et 51. Cet exemple recoupe 
les théories de Kokoreff (1989) et dʼAubry (2006) quant au fondement de la sérialité : 
la répétition de certains éléments, avec de légères variations. Un autre élément de la 
formule dʼEn audition avec Simon comprend le déroulement de lʼaudition. 
Généralement, lʼaudition est plutôt courte et lʼépisode se termine sur une discussion 
entre Simon et lʼinvité. Parfois, il sʼagit seulement dʼune discussion. Le tableau de 
lʼannexe quatre exemplifie les éléments qui varient et ceux qui ne varient pas. La 
participation dʼÉtienne représente un autre élément de la formule. Ce personnage 
parle peu. Pendant plusieurs épisodes, il ne parle tout simplement pas. Toutefois sa 
présence, souvent à travers des mimiques faciales, nʼen est pas moins importante. 
Durant dʼautres épisodes, Étienne parle, mais il ne va dire quʼune phrase ou va 
simplement répondre à une question. Plus les saisons avancent, plus ce personnage 
sʼexprime et prend sa place. Le personnage dʼÉtienne et ses réactions sont des 
éléments importants de la formule dʼEn audition avec Simon. 
 
 Les chroniques dʼune mère indigne détient aussi sa propre formule. Dans la 
majorité des épisodes, le personnage de « Mère indigne » sʼadresse à la caméra 
pour commenter la situation à venir dans lʼépisode. La situation se déroule et « Mère 
indigne », vers la fin de lʼépisode, effectue une dernière confession à la caméra pour 
clore lʼépisode. Sʼensuit le générique de fin et un aperçu du prochain épisode. 
Dʼailleurs, cet emprunt à la télévision nous apparaît incongru. À quoi sert dʼannoncer 
lʼintrigue dʼune capsule qui dure quelques minutes ? On la dévoile presque dans son 
entièreté. Cette formule est variée, par moments, lorsquʼon montre des tranches de 
  
 
94 
vie ou que « Fille aînée » prend le contrôle de lʼadresse à la caméra. Le tableau de 
lʼannexe cinq nous permet de schématiser le rythme dʼapparition des éléments 
visuels de lʼémission. Il permet aussi de constater la fréquence dʼutilisation des 
adresses à la caméra de la part du personnage de « Mère indigne ». Ces adresses 
représentent la principale technique utilisée pour créer une relation intime entre le 
personnage et le spectateur27. Cependant, en dehors des éléments formels, dʼautres 
éléments constituent la formule. Les traits de personnalité de « Mère indigne » font 
entièrement partie de la formule. Après quelques épisodes, le spectateur a des 
attentes en ce qui a trait aux actions et  aux commentaires que fera le personnage 
principal. « Une série est dʼabord, pour un téléspectateur amateur, lʼassouvissement 
du plaisir de la répétition : celui-ci est bien entendu aussi celui de la variation, son 
compagnon indispensable » (Esquenazi 2002, p.104-105). Donc, le spectateur a des 
attentes liées aux éléments qui seront répétés et à ceux qui ne le seront pas. Si, 
brusquement, « Mère indigne » nʼest plus cinglante dans ses commentaires, le 
spectateur peut se sentir trahi, car ses attentes ne seront pas comblées. En somme, 
la formule des Chroniques dʼune mère indigne se définit entre autres par le récit 
fermé, la durée de lʼépisode (deux à six minutes), la répétition de certains éléments 
(génériques de début et de fin) ainsi que lʼattitude du personnage principal. Les 
éléments variables de la formule sont lʼapparition du titre de lʼépisode et la présence 
ou lʼabsence des adresses à la caméra. 
 
 Les deux analyses précédentes permettent dʼaffirmer que la formule est très 
importante pour les webséries même si le rendez-vous nʼa plus la même forme quʼen 
télévision. 
 
 
 
                                                
27 Les adresses à la caméra sont présentes dans 16 épisodes sur 26, donc dans plus de la moitié des 
épisodes de la série. 
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La sérialité télévisuelle aujourdʼhui 
 
 Cette analyse exhaustive de la sérialité nous permet de comprendre lʼattrait de 
celle-ci à lʼapparition des médias. Pourtant, la sérialité est encore essentielle dans le 
média télévisuel dʼaujourdʼhui. Il apparaît que cette forme est devenue une des 
caractéristiques principales du média télévisuel. La théorie de la double naissance de 
Gaudreault et Marion (2000), ainsi que dʼAltman (1999), peut être appliquée à 
lʼavènement de la télévision et à son utilisation de la sérialité. Cette dernière était 
présente sous dʼautres formes médiatiques, comme le cinéma et la radio. Le média 
télévisuel lʼa copiée, se lʼest appropriée et lʼa adaptée à son champ. Les trois étapes 
décrites par Altman (citation, exploitation et séparation), ainsi que par Gaudreault et 
Marion (apparition, émergence et avènement), ont été franchies, ce qui permet au 
média télévisuel de sʼinstitutionnaliser. La télévision utilise encore aujourdʼhui la 
sérialité dʼune manière qui lui est propre. Cʼest maintenant une des caractéristiques 
qui la définit comme média. « La télévision nʼy échappe pas, cʼest son gène : elle est 
sérielle » (Picard 2010, p.57). Comme nous lʼavons déjà vu, à son tour, la websérie 
emprunte la caractéristique de la sérialité. Par contre, la présente analyse démontre 
que la websérie nʼa pas modifié cette sérialité. Elle lʼa, pour le moment, seulement 
copié. Selon ce critère, le Web se situe encore à lʼétape de la citation (Altman 1999) 
ou de lʼapparition (Gaudreault et Marion 2000). 
 
Pour	  en	  finir	  avec	  le	  genre	  
 
Maintenant que nous comprenons mieux la websérie et quelques unes de ses 
caractéristiques, est-elle un genre à part entière ? Revenons sur quelques principes 
de la théorie des genres évoqués dans le chapitre un. Ici, cʼest la forme qui nous 
permet de créer un regroupement dʼobjets ayant des caractéristiques communes 
claires, puisque comme expliqué par Cauquelin (1989), que lʼon parle de drame, de 
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comédie ou de romance, la série et la websérie existent tout même. Nous avançons 
aussi que la quantité dʼobjets, tel que lʼécrit Moine (2005), est suffisante pour créer un 
regroupement. Le nombre de webséries réalisées est suffisamment important pour 
créer un regroupement. Dʼailleurs, ce mémoire cherche à énumérer et comprendre 
ces caractéristiques qui permettent à un regroupement dʼobjets dʼêtre unique et 
distinct. Moine (2005) explique également que la généricité implique le regroupement, 
mais aussi lʼexclusion. Les films uniques destinés au web tel George Lucas in love 
(Joe Nussbaum, 1999) – qualifié de webfilm par Gauthier (2008) – , les vidéos 
amateurs sur YouTube, les publicités audiovisuelles présentes sur le Web et les 
émissions télévisuelles disponibles en rattrapage sur le Web, nʼont pas toutes les 
caractéristiques de la websérie. Nous pouvons aisément admettre que la websérie 
est un genre. 
 
Les	  autres	  liens	  entre	  télévision	  et	  Web	  
 
 Nous avons décrit et analysé quatre caractéristiques de la télévision, soit le 
contexte de réception, la programmation, lʼesthétique et la sérialité, et nous avons 
analysé le développement de ces caractéristiques à travers le genre de la websérie. 
À ce stade-ci, il semble important dʼétudier des liens qui ne sont pas esthétiques, qui 
unissent la télévision et le Web en tant que plateforme de diffusion de contenu 
audiovisuel. Bien que lʼobjectif principal de cette étude soit une analyse esthétique 
servant principalement à comprendre lʼinfluence de la télévision sur la websérie, il est 
essentiel dʼillustrer les autres liens existants entre les deux médias, même si ce nʼest 
que sommairement. 
 
 Tout dʼabord, la télévision et le Web partagent du contenu. La télévision de 
Radio-Canada a diffusé une série Les hauts et les bas de Sophie Paquin (Richard 
Blaimert [au.], 2006-2009) qui traitait du quotidien rocambolesque dʼune mère 
monoparentale aussi propriétaire de son agence dʼartiste. Dans cette série on 
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retrouvait deux personnages secondaires cocasses et fort appréciés du public, 
Estelle Poliquin et Louise Nantel. Au moment de mettre fin à la série, les créateurs 
ont décidé de créer un spin-off (série dérivée), soit une nouvelle série qui mettra en 
scène Estelle et Louise comme personnages principaux. On les retrouve dans 
Penthouse 5-0 (Richard Blaimert [au.], 2011). Afin de faire la promotion de cette 
nouvelle série, lʼéquipe conçoit quatre webépisodes qui mettent en scène nos deux 
protagonistes. Ces webépisodes se trouvent sur le site de Radio-Canada. Le pont est 
alors fait entre lʼémission originelle, Les hauts et les bas de Sophie Paquin, et la série 
dérivée. Les quatre webépisodes permettent de comprendre où en sont nos deux 
personnages et posent les bases des intrigues qui seront développées pendant la 
saison : le nouveau travail de Louise, le fait quʼEstelle sera évincée de son 
appartement ou la relation tendue entre Louise et Patrick (vice-président des ventes à 
son nouveau travail). Si un téléspectateur ne regarde pas les webépisodes, il nʼest 
pas difficile pour lui de comprendre la série Penthouse 5-0 lors de sa diffusion 
télévisuelle. Ce type de transfert des contenus cadre parfaitement dans la théorie des 
récits transmédiatiques formulée par Jenkins (2006). Ces récits ont la particularité 
que le spectateur peut entrer et sortir de la narration au moment où il le désire. De 
plus, il est possible dʼapprécier et de comprendre lʼhistoire même si on nʼa pas été en 
contact avec toutes les parcelles du récit. Ces deux traits sont présents dans lʼunivers 
développé par Blaimert. Par exemple, un spectateur peut visionner seulement la série 
télévisée Penthouse 5-0 et rien dʼautre, puis tout comprendre. Par contre, il est 
évident que ce récit transmédiatique nʼa pas du tout lʼampleur du projet Matrix 
analysé par Jenkins. Par ailleurs, en opposition à lʼexemple de Matrix, le projet 
Penthouse 5-0 est postérieur à la diffusion de Les hauts et les bas de Sophie Paquin, 
cʼest-à-dire que la diégèse nʼa pas été toute pensée et créée avant la production et la 
diffusion. Lʼidée derrière Penthouse 5-0, la série télévisuelle et ses webépisodes, est 
venue après la diffusion de Les hauts et les bas de Sophie Paquin. De plus, il faut 
garder en mémoire ce quʼAubry (2006) désignait comme important dans la sérialité, 
qui est aussi important dans le récit transmédiatique, lʼaspect économique. Carrazé 
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abonde dans le même sens : « lʼidée de la série dérivée est de dédoubler le succès 
obtenu par une série en en créant une deuxième qui lui soit liée principalement par 
certains de ses personnages ou par son thème central » (2007, p.171). 
 
 Dʼautres projets télévisuels utilisent le Web pour agrandir le monde fictionnel 
disponible aux téléspectateurs. Pour nʼen nommer que quelques uns : le site web de 
Trauma (Fabienne Larouche , 2010-2014) offre des entrevues avec les différents 
personnages de médecins; 19-2 (Podz, 2011-...) nous offre un court-métrage 
dʼanimation par épisode qui raconte lʼhistoire dʼun personnage secondaire, et même 
un jeu qui utilise principalement la mécanique du pointer/cliquer; Un sur deux (Claude 
Desrosiers, 2012-...) offre beaucoup de contenu sur son site : une websérie, des 
capsules dʼhumoristes en lien avec les thèmes de lʼémission et des faux fils Twitter 
qui seraient alimentés par les personnages. Une analyse plus détaillée des différents 
projets nous permettrait de déterminer si ces projets sʼinscrivent dans la logique des 
récits transmédiatiques. Un constat est à faire à partir de ces quelques exemples et 
des nombreux autres qui nʼont pas été cités : une émission de télévision ne constitue 
plus lʼentièreté dʼun projet. Le site web qui lui est associé regorge de contenu 
connexe, audiovisuel et autres (vidéoludique, textuel, réseaux sociaux, etc.), qui 
permettent aux téléspectateurs le désirant dʼaccéder à bien plus dʼéléments liés à 
lʼunivers diégétique quʼils apprécient. 
 
 De plus, nous lʼavons évoqué un peu plus tôt, le Web ne sert pas seulement de 
plateforme pour étendre lʼunivers diégétique, il crée également une seconde 
plateforme de diffusion pour les émissions de télévision. La majorité des chaînes et la 
majorité des émissions sont dorénavant disponibles sur le Web, quelque temps après 
leur diffusion à la télévision conventionnelle28. On les retrouve parfois sur les mêmes 
                                                
28 Comme contre-exemple, notons Lʼauberge du chien noir (Sylvie Lussier [au.] et Pierre Poirier [au.], 
2003-...), téléroman plutôt conventionnel diffusé à Radio-Canada, est disponible sur le site Tou.tv 
depuis septembre 2013 alors que cʼest la douzième saison. Les autres saisons nʼont jamais été mises 
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sites que des webséries comme Tou.tv, ou Illico.web. Ce type de diffusion crée le 
phénomène de la télévision de rattrapage. Certaines caractéristiques de la télévision 
en seront affectées. Par exemple, le rendez-vous télévisuel évoqué plus tôt perd de 
son ampleur puisquʼon peut visionner une émission à nʼimporte quel moment (ou 
presque) après sa diffusion première. Paracuellos et Banghozi (2011), dans 
lʼintroduction de lʼouvrage quʼils dirigent, résument bien la situation : 
La télévision diffuse par de multiples canaux où elle se mêle à dʼautres 
«contenus». Il faudrait dʼailleurs sans doute parler désormais des 
télévisions plutôt que de la télévision. En se déversant à travers des 
réseaux de plus en plus complexes, ses programmes paraissent 
échapper aux structures stables qui les contenaient autrefois en 
fidélisant lʼauditoire autour dʼun petit nombre de diffuseurs (p.9). 
 
En somme, la télévision de rattrapage est un phénomène supplémentaire qui 
démontre que la télévision conventionnelle change, quʼelle sʼadapte aux pratiques 
engendrées par la présence du Web. 
 
 Un autre lien existe, les webséries font leur apparition sur lʼécran télévisuel. 
Plusieurs exemples sont à noter, entre autres En audition avec Simon, dont trois 
épisodes télévisuels ont été diffusés sur les ondes de Radio-Canada. En fait, il sʼagit 
dʼun certain nombre de capsules qui ont été regroupées afin de respecter le format 
télévisuel. Pour ce qui est dʼEn audition avec Simon, lʼordre des capsules diffusées à 
la télévision nʼest pas le même que celui de la mise en ligne. Le moment de la 
programmation de cette websérie nʼest pas anodin. En audition avec Simon à la télé 
(Simon Olivier Fecteau, 2010) a été diffusé en décembre 2010, à la fin de la saison 
télévisuelle. Ces trois épisodes étaient des émissions spéciales pour la période des 
fêtes. Ce nʼétait pas la seule, Les chroniques dʼune mère indigne a aussi obtenu une 
télédiffusion durant la période des fêtes en 2010. Une émission a été diffusée 
regroupant cinq épisodes de la troisième saison. Cʼest plutôt à lʼautomne 2011 que 
TVA diffuse une websérie à la télévision, Comment survivre aux week-ends. Cette 
                                                                                                                                                    
en ligne pour le rattrapage. Mon meilleur ami (Françis Leclerc, 2013) diffusé à Séries+, est indisponible 
sur le Web. 
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websérie linéaire ne peut fonctionner comme les deux précédentes, le contenu doit 
être présenté dans le même ordre que sur le Web pour que le téléspectateur puisse 
suivre lʼévolution des intrigues. Les trois premières saisons diffusées en ligne seront 
réunies en dix épisodes de 30 minutes, pour une diffusion pendant toute la saison 
dans la grille régulière de la chaîne. Finalement, les créateurs de la websérie Temps 
mort ont préparé une version long métrage de la saison deux. Cette version a été 
diffusée à plusieurs reprises sur les ondes dʼArtv durant lʼannée 2012. Ces différents 
exemples nous permettent de conclure quʼaucune formule nʼest identique pour la 
télédiffusion des webséries. Chaque websérie amène une adaptation différente qui 
peut être influencée par sa durée ou par son récit. 
 
Conclusion	  
 
 En conclusion, nous avons détaillé certaines caractéristiques de la télévision, 
soit le contexte de réception, la programmation, lʼesthétique et la sérialité. Nous 
avons pu constater que la websérie copiait, adaptait ou remédiatisait ces 
caractéristiques. À la suite de cette analyse, il est inévitable de constater lʼinfluence 
majeure de la télévision sur le développement du genre de la websérie. Châteauvert 
(2012) offre un pertinent résumé de la situation :  
 
Dans cette période dʼexpérimentation où les séries web sont encore à 
définir leur esthétique, leur vocabulaire et leur légitimité en copiant, 
adaptant ou sʼinspirant des séries télévisuelles, des films ou des jeux 
informatiques, des séries comme Chroniques dʼune mère indigne ou 
LonleyGirl15, représentent une nouvelle phase, celle où des séries se 
tournent vers la plate-forme du web pour trouver une possibilité 
narrative différente quʼelles adaptent dans un récit de fiction (p.4). 
 
La websérie cherche en effet encore à se définir et à faire sa place. Même si 
quelques projets expérimentent plus que dʼautres, ce genre en est encore à trouver 
son essence. Dans un deuxième temps, nous avons survolé dʼautres liens qui 
unissent Web et télévision avec la série dérivée, le récit transmédiatique, la télévision 
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de rattrapage et les webséries diffusées à la télévision. Selon Lange (2011), un 
constat sʼimpose : 
Lʼenjeu actuel pour les diffuseurs est de pouvoir se présenter 
simultanément, de manière cohérente, sur les « trois écrans » 
(téléviseurs, ordinateurs et mobiles) et de proposer, en parallèle, des 
programmations classiques, en continu, et des catalogues permettant la 
consommation à la demande (p.61). 
 
Lange avance un élément important qui rejoint les idées de Bolter et Grusin (1999). 
La télévision doit prendre en considération les autres plateformes de diffusion. 
Lʼintermédialité, les influences entre médias, sont présentes de nos jours et aucun 
média ne peut évoluer seul (Bolter et Grusin 1999). 
 
  
 
CHAPITRE	  4	  –	  ÉTUDE	  DE	  CAS	  
Introduction	  
 
 Ce chapitre nous permet dʼanalyser plus en détail quelques webséries. Le 
premier projet est En audition avec Simon. Tout dʼabord, nous décortiquons un genre 
télévisuel populaire, la sitcom. Nous utilisons les codes de la sitcom pour lʼanalyse 
dʼEn audition avec Simon. Par la suite, nous nous attardons sur Comment survivre 
aux week-ends?. Pour cette deuxième étude de cas, le genre du téléroman nous sert 
de guide dʼanalyse. Le choix de ces deux genres nʼest pas anodin, Barrette (2010b) 
perçoit les liens esthétiques entre certaines webséries (Chez Jules, Les chroniques 
dʼune mère indigne et Le cas Roberge), la sitcom et le téléroman. Ensuite, Temps 
mort est analysé selon les codes cinématographiques, en guise de contre-exemple. 
Finalement, La Reine rouge est analysée comme œuvre sʼinscrivant dans un récit 
transmédiatique. Ces études de cas nous permettent de comprendre les principales 
influences esthétiques de certains genres télévisuels sur la websérie. Le mémoire nʼa 
pas pour objectif principal une étude exhaustive des webséries mais une description 
des influences télévisuelles; les cas étudiés sont suffisamment représentatifs pour 
constater du phénomène et lʼexpliquer. 
 
La	  sitcom	  
 
 La sitcom est un genre télévisuel quʼon peut traduire en français par 
lʼexpression comédie de situation. Kokoreff (1989) différencie la sitcom des séries : 
« À première vue, les sitcoms se distinguent des séries en ce quʼils présentent des 
scènes de la vie ordinaire où ce qui est partagé, “cʼest un peu de temps 
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synchrone” »29 (1989, p.22). Lʼaspect du quotidien, du banal, de la vie ordinaire de 
gens ordinaires, est un thème récurrent et important dans la sitcom. Kokoreff souligne 
ce thème important du genre, tandis que Christophe Petit (1994) nous offre une 
définition plus précise du mode de production de la sitcom : 
La sitcom est tournée en vidéo et utilise peu de décors. En tête de liste 
arrive lʼinusable salle de séjour, où trône un canapé sur lequel prennent 
place les personnages, suivi de la cuisine et de la chambre à coucher. 
Un véritable tiercé gagnant! Chaque épisode dure 26 minutes et est 
truffé de rires préenregistrés (p.124). 
 
Cette définition peut sembler restrictive, mais lʼauteur nʼécarte pas un style de sitcom 
plus élaborée, avec des décors plus soignés, un humour plus subtil et une image dont 
lʼesthétique sʼapparente à celle du cinéma. Nous détaillerons cette esthétique, plus 
récente, ultérieurement. Ce quʼil faut retenir de la définition de Petit, ce sont les 
éléments de décors minimaux, les rires préenregistrés et la durée de ce type 
dʼémission. Ces caractéristiques découlent du mode de production des sitcoms. 
Benassi (2000) offre aussi une définition de la sitcom : « faire naître le comique à 
partir dʼune situation unique qui constitue le fondement diégétique et narratif de 
chaque épisode, et faire varier cette situation (parfois légèrement) dʼun épisode à 
lʼautre » (Benassi 2000, p.92). Cette définition explique le genre de la sitcom selon 
son mode de production et selon lʼeffet recherché chez le téléspectateur. Elle 
complète la définition de Petit. Les deux définitions nous permettent de résumer la 
sitcom comme étant une émission à vocation principalement comique, verbale ou 
visuelle, dans des lieux clos et restreints, généralement de format court et parfois 
enregistrée devant public, pour remplacer les rires préenregistrés. En somme, on 
peut établir quatre grandes caractéristiques de production de la sitcom : les décors 
fixes, la mise en scène frontale, lʼimportance de la performance et la mise en scène 
de la famille (la thématique du quotidien). Toutes ces caractéristiques cherchent 
principalement à produire un effet comique. Nous avons déjà abordé la question des 
                                                
29 Sitcom selon le dictionnaire Larousse est un nom féminin ou masculin. Nous avons décidé dʼopter 
pour le féminin mais nous avons laissé le genre choisi par chaque auteur dans les citations. 
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décors fixes avec Petit, détaillons les trois autres caractéristiques. La mise en scène 
frontale rappelle le théâtre et indique aussi au téléspectateur sa place par rapport au 
récit. La caméra se situe à la place du quatrième mur. Les acteurs vont créer lʼeffet 
comique par leur performance. Les acteurs jouent un rôle essentiel par leur manière 
de rendre le texte et les chutes des dialogues, mais aussi par leurs réactions aux 
dites chutes et aux répliques des autres acteurs. Il faut voir le thème de la famille au 
sens élargi : les familles nucléaires, les familles reconstituées, les groupes dʼamis, les 
voisins, les collègues de travail, sont toutes sortes de types de familles qui sont mises 
en scène dans les sitcoms. Les dernières définitions de la sitcom nous permettent de 
comprendre les traits importants de ce genre par lesquels le mode de production 
affecte le contenu de lʼémission. En résumé, la sitcom est un genre comique selon 
lequel le mode de production en studio met en valeur le jeu des acteurs, les 
performances créant lʼeffet comique. 
 
 Ce genre est fréquemment développé à la télévision, car il est généralement 
peu coûteux. « Appartenant au genre comique, elle [la sitcom] est fondée sur la 
répétition de gags ou de style de gags qui proposent aux publics une forme de 
complicité de second degré qui rend les enjeux narratifs secondaires » 
(Esquenazi 2010, p.114). De plus, la sitcom est appréciée de toute la famille et 
amène souvent de grandes cotes dʼécoute à la période de la journée la plus 
importante pour les télédiffuseurs, ce que les Américains nomment le prime time. Cet 
achalandage attire les investisseurs publicitaires. Pour le télédiffuseur, ce genre est 
associé à un revenu facile. À une certaine époque, la sitcom était le genre le plus 
répandu, le plus populaire et le plus codé30. Picard (2010) insiste sur le caractère 
social et les thématiques de la sitcom : « La sitcom, cʼest la fiction télévisée sérielle 
où, en soirée, lʼon se rit des aléas de la sphère domestique, familiale ou amoureuse, 
avec des relents de politique de la vie privée » (p.63). 
                                                
30 Le plus répandu, car le genre le plus produit et réalisé par les télédiffuseurs, mais aussi le plus 
populaire. En 78-79, aux États-Unis, dans le classement des dix émissions les plus populaires (top 
ten), on ne trouve que des sitcoms (Butler 2010). 
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 Par ailleurs, cette deuxième forme de sitcom davantage élaborée est plus 
récente. Elle apparaît après la mutation de la télévision avec lʼavènement de la 
téléréalité, et la mutation de chaînes spécialisées comme HBO et Showtime. Ces 
chaînes développent des fictions plus cinématographiques quʼauparavant, où 
lʼesthétique prend une place importante (Martineau 2010; Picard 2013). Martineau 
(2010) a nommé cette forme de sitcom plus récente sitcom 2.0, mais nous la 
nommerons sitcom visuelle. Cette terminologie découle des réflexions de Picard 
(2013) dans sa thèse sur lʼévolution de la télévision québécoise. Tout comme cet 
auteur le démontre : à ses débuts, la télévision exploitait surtout son aspect sonore 
et, plus récemment, elle développe davantage son aspect visuel. Il nʼapparaît pas 
incongru que la sitcom évolue en même temps que toute la télévision le fait. Donc, la 
sitcom classique exploite de manière plus importante son aspect auditif, on la 
nommera alors sitcom orale et inversement, la sitcom plus récente exploite 
principalement sa visualité, on la nommera donc sitcom visuelle. 
 
 La sitcom visuelle nʼest plus lʼart de la parole et du bruit comme nous lʼexplique 
Colonna (2010), on a maintenant un genre qui laisse une place importante au silence. 
Le silence devient lʼélément qui crée lʼeffet comique ou le malaise; dans la sitcom 
visuelle on met souvent en scène le malaise31. « En effet, au lieu dʼun [e] blague 
savamment élaborée suivie dʼune chute rigolote, ce style télévisuel [...] déplace 
lʼhumour vers lʼobservation du moment comique... aussi banal soit-il » 
(Martineau 2010, p.42). Le silence force donc le téléspectateur à observer la scène. 
Ce qui entraîne une esthétique pensée et composée. Cʼest une des raisons qui 
expliquent que cette sitcom relève plus de la visualité que de lʼoralité. Par ailleurs, la 
durée sʼétire plus quʼauparavant : le format de 30 minutes est encore fort présent, 
mais il nʼest pas rare de voir des sitcoms qui choisissent le format dʼune heure. Les 
décors sont moins statiques, ils varient énormément. Ils sont parfois des lieux réels 
                                                
31 Le malaise est la force de la série britannique The Office (Ricky Gervais et Stephen Merchant, 2001-
2003) et de ses nombreuses adaptations. 
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contrairement aux trois à quatre mêmes pièces qui sont recréées en studio par la 
sitcom orale. Cette évolution des décors amène un mode de tournage à une caméra. 
Les rires préenregistrés et les enregistrements devant public se font de plus en plus 
rares. Dans cette nouvelle sitcom, on trouve encore les thèmes de prédilection de la 
famille élargie. La performance des acteurs est toujours centrale, voire davantage. 
Toutefois, est-ce que ce type de comédie télévisuelle, étant donné tous les 
changements quʼelle a subis, reste une sitcom? La question est aussi posée par les 
théoriciens (Petit 1994; Martineau 2010; Barrette 2010a). Ils parlent de forme hybride 
ou mutante, mais il apparaît que la meilleure explication est fournie par Jeremy G. 
Butler (2010) : « [a] need to transcend that mode of production to evolve the genre » 
(p.174). Le mode de production de la sitcom a tellement changé quʼil permet au genre 
dʼévoluer, bien sûr en empruntant à dʼautres genres et dʼautres formes déjà 
existantes. Ce qui nous amène à soutenir la théorie selon laquelle il existe deux 
formes de sitcoms, une orale et lʼautre visuelle, plutôt que lʼapproche avançant que ce 
serait un nouveau genre comique à la télévision. Cette hypothèse concorde avec la 
théorie des genres de Moine (2005) et dʼArsenault (2011). Les genres sont influencés 
par dʼautres genres et dʼautres formes les entourant, les caractéristiques définissant 
un genre peuvent changer. Et nous avançons que cʼest ce phénomène qui a cours 
concernant la sitcom. Nous lʼavons évoqué plus tôt, aux États-Unis, cʼest le 
changement de programmation de certaines chaînes payantes (HBO, Showtime) qui 
change le paradigme de beaucoup dʼémissions. Les nouvelles émissions accordent 
beaucoup plus dʼimportance aux images (Picard 2013). Cependant, il est important 
de noter quʼencore aujourdʼhui, les sitcoms orales sont produites et diffusées32. 
 
 
 
                                                
32 Aux États-Unis, The Big Bang Theory (Chuck Lorre [cr.]  et Bill Prady [cr.], 2007-...) ou How I met 
your mother (Carter Bays [cr.] et Craig Thomas [cr.], 2005-2014) sont très populaires et ici au Québec, 
on peut penser à Il était une fois dans le trouble (Jean-François Bélanger [cr. et sc.], 2004-...). 
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La comédie sur le Web 
 
 Comme lʼa montré Butler (2010), la sitcom a longtemps été le genre télévisuel 
le plus populaire. Dans le chapitre un, il a été démontré que lors de la naissance dʼun 
média, les genres les plus populaires étaient souvent repris. Le fait que le genre 
comique soit dominant dans les webséries nʼest donc pas surprenant. Il lʼest encore 
moins que ce soit le genre de la sitcom qui soit le plus copié. La sitcom est fort 
populaire et attire de nombreux annonceurs. De plus, elle est peu coûteuse ce qui la 
rend rentable rapidement. Ce nʼest pas tant la caractéristique de rentabilité qui attire 
les créateurs de contenu Web à faire de la comédie. En effet, dès les premières 
années de diffusion de webséries, les créateurs ne sʼattendaient pas à obtenir des 
revenus grâce au Web. Cʼest bien lʼaspect peu coûteux qui pousse les créateurs à 
produire du contenu qui emprunte le mode de production de la sitcom. La comédie a 
rapidement envahi le Web avec, entre autres, Les têtes à claques.tv et Le cas 
Roberge. Mais ces deux productions nʼétaient pas tout à fait des sitcoms orales telles 
que définies précédemment. Comme Les têtes à claques.tv est de lʼanimation, la 
websérie peut se permettre dʼutiliser plusieurs types de décors et de nombreux 
personnages. Les personnages sont presque immobiles; de façon générale seuls les 
yeux et les lèvres bougent, comme il a été démontré dans le chapitre précédent, ce 
qui rappelle tout de même la sitcom orale, qui utilise peu lʼimage pour diriger lʼintérêt 
sur les aspects comiques dʼun propos ou dʼune scène. En ce qui concerne Le cas 
Roberge, le style dʼhumour rappelle énormément la sitcom avec des gags courts, 
simples et percutants, mais on y retrouve beaucoup de tournages extérieurs dans des 
endroits variés. Cette websérie est à mi-chemin entre la sitcom orale, puisque la 
majorité des gags sont dans le dialogue, et la sitcom visuelle, puisque les lieux et les 
personnages sont variés. Chez Jules.tv répond à la définition de la sitcom de Petit 
(1994). Il y a peu de lieux de tournage, soit un restaurant, les toilettes de ce dernier, 
la terrasse; lʼintérêt converge vers le texte et les gags. Lʼimage nʼest pas très 
importante, on ne fait que centrer le ou les personnages pour permettre au spectateur 
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de se concentrer sur ce qui est dit. La technique fait parfois défaut. Par exemple, le 
son est inégal dans lʼépisode six de la saison un. Pour le personnage interprété par 
Anne Dorval, le son est caverneux puisque nous sommes dans une salle de bain, et 
pour celui interprété par Maude Guérin, le son est clair, mais nous sommes toujours 
dans le même lieu. 
 
 Ce sera la websérie En audition avec Simon qui nous servira dʼobjet dʼanalyse 
pour comprendre comment les codes de la sitcom sont adaptés pour le web. Nous 
avons déjà évoqué dans le chapitre deux lʼimportance de cette série, tant en ce qui a 
trait à sa popularité auprès du public, que celle quʼelle a auprès du milieu. Le 
problème de conservation de certaines webséries33 motive aussi ce choix. 
 
 Préalablement, nous avons relevé quatre grands traits de la sitcom orale : les 
décors fixes, la mise en scène frontale, la performance des acteurs et les thèmes 
développés. Voyons comment ces caractéristiques se déclinent dans la websérie En 
audition avec Simon. En premier lieu, les décors sont-ils fixes ? Nous lʼavons évoqué 
dans le chapitre précédent : la salle dʼaudition, presque le seul lieu présent, fait partie 
de la formule de cette websérie. Il y a quelques épisodes qui ne se déroulent pas 
dans ce lieu, mais à chaque fois, lʼécart est justifié par le propos de la capsule. Dans 
lʼépisode 40, Xavier Dolan invite Simon pour une audition, il est donc dans un lieu 
quʼil a choisi. Dans le cas de lʼépisode 51 mettant en scène Antoine Bertrand, le gag 
de lʼépisode met en scène la difficulté de Bertrand à prendre du poids. Certains 
moments comiques sont créés par le faciès de lʼacteur lorsquʼil mange. De plus, une 
seule scène est tournée à lʼextérieur de la salle dʼaudition dans lʼépisode 32, 
lorsquʼon voit André Robitaille qui fait un doigt dʼhonneur à Simon Olivier Fecteau, de 
la rue. On comprend que le personnage de Robitaille se trouve sur le trottoir devant 
                                                
33 Par exemple, rappelons que la websérie Le cas Roberge nʼa plus de page web officielle, quelques 
clips sont disponibles sur YouTube. La première saison de ChezJules.tv nʼest pas sur leur page web, 
quelques clips sont aussi sur YouTube. Il devient difficile dʼanalyser ces webséries puisquʼelles sont 
indisponibles ou incomplètes. 
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lʼimmeuble où se déroulent les auditions. Donc, le lieu principal de toutes les capsules 
diffère un peu des traditionnelles cuisines et salons des premières sitcoms. Par 
contre, pour le milieu artistique, la salle dʼaudition est souvent aussi la salle de 
répétition. Pour cette communauté, cʼest un lieu commun où lʼon essaie de se sentir 
chez soi. Ce lieu semble peu commun pour le public, tandis que pour les artistes, il 
peut aussi bien signifier le réconfort que lʼangoisse. Cʼest aussi lʼendroit où un 
réalisateur et un acteur peuvent développer une complicité, une certaine intimité. 
Nous sommes dans un nouveau rapport dʼintimité, différent de la famille traditionnelle 
mise en scène dans les sitcoms. Malgré tous ces détails, il nʼapparaît pas incongru de 
penser que la salle dʼaudition joue le même rôle rassembleur que la traditionnelle 
cuisine dans certaines sitcoms. Lieu rassembleur, car il permet lʼéchange, la 
discussion et parfois même la confrontation. Malgré le léger décalage du lieu et de ce 
quʼil entraîne comme situation, la salle dʼaudition permet lʼélaboration crédible dʼune 
sitcom. 
 
 La deuxième caractéristique est la mise en scène frontale. Évidemment, celle-
ci nʼest presque plus présente dans la sitcom visuelle. On la retrouve aussi très peu 
dans la websérie de Fecteau. Par contre, on peut avancer que la mise en scène dʼEn 
audition avec Simon est limitée. Le lieu de tournage nʼest pas un studio, la caméra 
peut faire des prises de tous les angles possibles. Dans un studio, il y a lʼendroit où 
se trouvent les caméras et le matériel technique, quʼil ne faut pas montrer au 
téléspectateur. Cette contrainte rappelle le quatrième mur du théâtre et cʼest ainsi 
quʼest née la mise en scène frontale dans la sitcom. Toutes ces contraintes ne sont 
pas présentes dans notre salle dʼaudition qui sʼavère un lieu réel. Mais comme le lieu 
est petit et clos, le nombre dʼangles de caméras reste tout de même limité. Les 
champs/contrechamps sont nombreux puisquʼon insiste sur les dialogues. En somme, 
la mise en scène nʼest pas que frontale, mais reste tout de même minimaliste pour 
mettre lʼaccent sur les éléments importants, soit le dialogue ou, le cas échéant, le gag 
créé par la performance. 
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  Ce qui nous amène à notre troisième aspect de la sitcom : lʼimportance de la 
performance. Cʼest souvent la performance des acteurs qui crée le gag. Dʼailleurs, 
toute la websérie de Fecteau gravite autour du jeu des acteurs. Puisque la mise en 
scène répétitive traite des auditions, à chaque capsule, le spectateur appréhende la 
performance plus ou moins mauvaise de lʼacteur dû aux situations et indications plus 
ou moins absurdes fournies par notre réalisateur en résidence, Simon Olivier 
Fecteau. Au fil des épisodes, il est intéressant de voir comment un décalage de ces 
performances sʼopère pour varier la formule. Que ce soit avec une jeune actrice qui 
offre une performance plus quʼabsurde (Sophie Desmarais, épisode 11), un célèbre 
réalisateur qui se demande pourquoi Simon effectue autant dʼauditions, mais ne 
tourne jamais (Denys Arcand, épisode 41) ou un humoriste qui vient spécifiquement 
pour provoquer Simon (Sugar Sammy, épisode 32); toutes ces scènes diffèrent de ce 
à quoi lʼon pourrait sʼattendre dʼune audition. La performance de nos deux 
protagonistes est aussi source de comique. Comment Simon insultera-t-il son 
prochain invité? Lʼattitude hautaine et condescendante de Simon crée le gag à 
chaque épisode. Cʼest aussi cette attitude qui crée une attente chez le spectateur. Sa 
relation de supériorité face à Étienne est elle aussi source de comique. La 
nonchalance dʼÉtienne fait aussi rire. En fait, ce personnage se laisse marcher sur les 
pieds, insulter, dénigrer par Simon, mais aussi par les acteurs (Guy A. Lepage, 
épisode 7). Dʼailleurs, on souhaite ardemment quʼÉtienne se rebelle un jour, ce qui se 
déroulera seulement dans lʼépisode 38 (Gaston Lepage), dans lʼépisode 48 (Martin 
Matte) et dans le dernier épisode, le 53. Ce dernier est un cadeau de Noël pour le 
spectateur et pour le personnage dʼÉtienne. Cʼest durant cet épisode que le 
personnage pourra insulter allègrement Simon. 
 
Un autre aspect de la performance dʼÉtienne est à noter. Comme démontré 
par le tableau de lʼannexe quatre, Étienne ne sʼexprime pas à tous les épisodes. Et 
parfois, il ne dit quʼune phrase. Par contre, ses mimiques, sa présence et ses 
réactions nous rappellent ce que Martineau (2010) expliquait à propos de sa 
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sitcom 2.0. Le malaise est souvent exprimé par les réactions dʼÉtienne. Cette 
particularité du personnage relève plutôt de la sitcom visuelle. Une étude plus 
approfondie du personnage dʼÉtienne permettrait sûrement de bien comprendre 
comment les malaises sont créés et lʼimportance du personnage dʼÉtienne dans ce 
processus, mais le propos de cette étude ne serait pas bonifié par une telle analyse. 
Un dernier élément influence grandement la performance des acteurs et, par le fait 
même, les effets comiques désirés. Pour le spectateur, il est difficile de discerner 
quels éléments relèvent de la fiction et lesquels relèvent de la réalité. « Ce qui les 
différencie [réalité et fiction], cʼest dʼabord, bien sûr, la différence de statut du référent, 
forcément existant dans le cas du monde réel, simplement possible dans le cas du 
monde fictif » (Jost 2010, p.20). Et cʼest justement sur les référents que joue la 
websérie En audition avec Simon. Le principal référent dont la nature est floue est 
lʼattitude des différentes personnalités présentes, les plus importantes étant Simon et 
Étienne. Le fait dʼutiliser les noms réels des différents comédiens incite le spectateur 
à croire que cʼest leur vraie personnalité. Par moment, les situations deviennent 
tellement exagérées quʼil est difficile de croire que cʼest ainsi quʼils réagiraient. 
Barrette (2010b) observe judicieusement que ce jeu entre réalité et fiction était aussi 
présent dans Un gars, une fille. Une fois de plus, les liens entre cette émission culte 
et la websérie se confirment. En somme, la performance des deux protagonistes, 
Simon et Étienne, est redondante dans la série et elle est source indéniable dʼhumour 
et dʼattentes. Ensuite, la performance des acteurs invités est en décalage avec la 
réalité et est le leitmotiv de la série. 
 
 La dernière caractéristique de la sitcom est constituée des thèmes quʼelle 
développe. Le thème principalement utilisé au début de lʼhistoire de la télévision est 
celui de la famille, ensuite vient le thème du quotidien. Encore une fois, même une 
œuvre contemporaine comme En audition avec Simon exploite le thème de la famille. 
Comme nous lʼavons vu avec Martineau (2010), la sitcom visuelle ou 2.0 modifie le 
thème de la famille, comme la famille élargie des amis dans Friends (Marta Kauffman 
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[cr.], et David Crane [cr.], 1994-2004) ou la famille du travail dans The Office. Nous 
lʼavons évoqué précédemment, notre « nouvelle » famille est plus petite : Simon et 
Étienne forment un couple nouveau genre. Simon est un peu le « père de famille ». 
Cʼest lui qui prend les décisions, qui mène, cʼest le chef de ce duo. Étienne nʼa pas le 
rôle emblématique de  la mère de famille. Il est plutôt le faire-valoir de Simon. 
Ensuite, le quotidien de ce réalisateur et de son assistant est dans lʼunivers du travail, 
exactement comme le quotidien raconté dans la série The Office. Dʼailleurs, les 
auditions sont aussi le lot des acteurs qui désirent décrocher un rôle. Tout ça est 
inconnu du spectateur, mais est bel et bien le quotidien des travailleurs du milieu 
artistique. Alors, les thèmes de la famille et du quotidien nous apparaissent encore 
présents, même sʼils sont différents de ceux qui étaient développés dans la sitcom 
orale. Les thèmes dʼEn audition avec Simon sont plus près des thèmes développés 
dans les sitcoms visuelles. 
 
 En somme, cette analyse dʼEn audition avec Simon nous permet de voir la 
transposition évidente des codes de la sitcom télévisuelle dans la websérie comique. 
La websérie est dʼune forme hybride puisquʼelle reprend autant des codes de la 
sitcom orale que de la sitcom visuelle. Ici, il apparaît évident que la websérie rend 
hommage aux sitcoms télévisuelles dans le sens développé par Arsenault et Mauger 
(2012). Lʼanalyse démontre que la websérie réplique les codes de la sitcom, donc elle 
re-médiatise. Par contre, la websérie En audition avec Simon rivalise peu avec la 
sitcom. La diffusion, le format court des capsules, les thèmes abordés ainsi que le 
mélange de réalité et de fiction, sont tous des éléments qui sont aussi présents dans 
plusieurs sitcoms. La websérie de Fecteau ne remédie pas, au sens dʼArsenault et 
Mauger, la sitcom. Il serait possible de voir lʼaffiliation de plusieurs autres webséries 
comiques et de la sitcom. Rapidement, notons que Les chroniques dʼune mère 
indigne a comme thématiques principales la famille et le quotidien. Chez Jules.tv se 
déroule dans un lieu intime – les toilettes dʼun restaurant, traite des angoisses 
quotidiennes des femmes et joue sur les malaises et les silences. Cette websérie ne 
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peut que nous rappeler lʼhumour moderne des sitcoms récentes telles The Office. 
Finalement, Le cas Roberge traite aussi du quotidien et des angoisses dʼun 
trentenaire; le personnage principal partage ses questionnements avec ses amis ce 
qui cadre dans la thématique de la famille « moderne » quʼest le groupe dʼamis. Le 
nombre de séries à caractère humoristique sur le Web est impressionnant. Comme 
on peut le faire avec lʼanalyse dʼEn audition avec Simon, il ne serait pas étonnant de 
relever dans dʼautres webséries comiques les caractéristiques de la sitcom orale et 
visuelle. Il se peut que lʼon y trouve davantage de remédiation (Arsenault et Mauger) 
des lacunes de la sitcom. 
 
Le	  téléroman	  
  
 Un autre genre est populaire à la télévision, un genre unique au Québec : le 
téléroman. Méar et al. (1981) définissent le téléroman ainsi : « nous nommerons 
téléroman tout récit présenté à la télévision sous forme de série de fragments 
successifs » (p.297). En fait, cette définition est beaucoup trop vague et de la Garde 
(1993) insiste sur ce point : la fragmentation ne suffit pas à définir les genres 
télévisuels, encore moins, le téléroman. Plusieurs autres éléments nous permettent 
de mieux cerner le téléroman, ce genre qui nʼest ni comme le soap américain, ni 
comme la telenovela brésilienne, ni comme le feuilleton français. 
 
 Le téléroman développe des thèmes qui lui sont propres et de la Garde (1993) 
nous explique pourquoi les thèmes sont si importants : « si le téléroman demeure un 
genre télévisuel spécifiquement québécois, cʼest moins par ses éléments structurants 
— quoiquʼils demeurent essentiels à toute démarche pour cerner cette spécificité — 
que par ses éléments discursifs » (p.13-14). Loin des familles riches des soap 
operas, il met généralement en scène des Québécois de la classe moyenne. De plus, 
les thèmes abordés sont les soucis du quotidien, de monsieur et madame Tout-le-
monde (Desaulniers 1996). « Le téléroman met en scène des gens ben ordinaires 
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vivant des drames communs à la hauteur de son public » (Picard 2013, p.104). Ces 
personnages principaux peuvent habiter la campagne ou la ville. Le téléroman peut 
mettre en scène une famille, par exemple dans La famille Plouffe (Roger Lemelin 
[au.], 1953-1959), ou une communauté plus large comme un quartier, comme dans 
Rue des Pignons (Louis Bédard et Bruno Paradis, 1966-1977). « Du coup, le public 
de classe moyenne auquel il sʼadresse se reconnaît dans ces personnages qui lui 
ressemblent et qui semblent dʼautant plus proches de ses préoccupations, que celles-
ci sont nourries par un quotidien qui est alors le sien » (Picard 2013, p.161). Car le 
téléroman met en scène des personnages accessibles (Leroy 1993) qui vivent des 
événements du quotidien. Les sujets traités sont familiers et relèvent de la 
quotidienneté. Le téléspectateur se reconnaît dans les personnages du téléroman et 
dans les sujets traités, ce qui explique aussi son énorme popularité 
(Cousineau 1987). Goudreau (1997) abonde dans le même sens que Cousineau : 
« Le téléroman québécois connaît un grand succès de par le processus 
dʼidentification et le sentiment dʼappartenance quʼil crée chez les téléspectateurs » 
(p.24). 
 
 La mise en scène de ces thèmes influence lʼesthétique du téléroman. Le 
téléroman est reconnu pour être axé sur le son, plus particulièrement sur la parole. 
Cette spécificité rappelle certaines caractéristiques plus globales de la télévision 
examinées dans le précédent chapitre. Les dialogues sont les éléments les plus 
importants du téléroman. Les personnages partagent leurs soucis, leurs tracas, leurs 
joies; en somme, leur quotidien à travers des discussions. De plus, ce qui rend 
unique le téléroman comparé à dʼautres genres comme le soap opera, est dans la 
mise en scène des Québécois qui parlent français, celui du Québec. Un français à 
lʼaccent unique, mais aussi utilisant des expressions régionales. Avec le téléroman, le 
public québécois a accès à des personnages qui vivent au Québec, qui parlent 
comme des Québécois et qui ont les mêmes préoccupations que les Québécois 
(Picard 2013). Dʼailleurs, nombreux sont les auteurs (Desaulniers 1996; Aloui 2007; 
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Picard 2010; 2013) qui ont affirmé, avec raison, que le téléroman est un genre unique 
au Québec, un genre national. 
 
 Lʼinsistance sur le dialogue mène à une image fixe et redondante. Picard 
(2013) utilise judicieusement les expressions « prise-scène » et « plan-tableau » pour 
décrire cette esthétique qui donne toute la place aux dialogues et délaisse les 
images. Les téléromans seront tournés majoritairement en studio. Les décors auront 
peu dʼimportance, laissant toute la place aux dialogues. Dʼailleurs, jusquʼà tout 
récemment, les scénaristes étaient reconnus comme les auteurs du téléroman et non 
les réalisateurs, comme au cinéma ou le showrunnner, comme à la télévision 
américaine. « La fonction de lʼauteur est fondamentale dans le téléroman typique où 
la petitesse des budgets fait substituer la parole à lʼaction » (Leroy 1993, p.15). Le 
téléroman est lʼart du dialogue (Picard 2013). Cette visualité minimaliste qui laisse 
toute la place à la parole sʼexplique par un fait historique. Au début de la télévision, 
les téléromans, comme toutes les émissions de télévision, étaient tournés en direct. 
Une fois que la technologie a permis le tournage en différé, la production est restée 
longtemps influencée par les restrictions du direct. On tournait les téléromans en 
différé, mais on faisait peu de prises, et on laissait de nombreuses erreurs se faufiler. 
Par exemple, si les comédiens ne commettaient pas dʼerreurs majeures dans 
lʼexécution du texte, la scène était souvent conservée telle quelle. 
 
 En somme, « le téléroman privilégie lʼancrage réaliste » (Picard 2013, p.104). 
Ainsi, le téléspectateur québécois reconnaît sa culture, ses préoccupations et les 
particularités de sa langue. Ces éléments de contenu affectent lʼesthétique. Lʼimage 
sera délaissée au profit du son, presque toute la place laissée ainsi à lʼoralité. 
Desaulniers (1996) explique bien le processus dʼidentification qui sʼopère chez le 
téléspectateur avec le téléroman : « le téléspectateur sʼidentifie aux lieux, aux 
personnages, aux situations, quʼil reconnaît. Une apparence de naturel joue en faveur 
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de la reconnaissance du public et de son adhésion à lʼintrigue, peu importe lʼépoque 
représentée » (p.20-21). 
 
Téléroman web ou un webroman?  
 
 Dʼemblée, il faut actualiser notre discours sur le téléroman. La forme décrite 
plus tôt nʼest plus tout à fait celle présente de nos jours sur les chaînes télévisuelles 
du Québec. Encore aujourdʼhui, des téléromans sont produits et diffusés, mais ils ont 
évolué à partir de la forme précédemment décrite. Pour bien comprendre le téléroman 
contemporain, il importe de comprendre sa forme dʼorigine. Aujourdʼhui, le téléroman 
est toujours axé sur la parole, mais lʼimage est moins délaissée. Elle est plus soignée, 
toutefois elle nʼa pas préséance sur lʼoralité. Les téléromans en général contiennent 
beaucoup moins dʼerreurs. La production est malgré tout rapide, les influences de la 
production en direct sont encore perceptibles. Les thèmes sont toujours les mêmes : 
les soucis du quotidien, la famille ou les communautés, mais ils sont adaptés au goût 
du jour. Alors, le quotidien dʼune famille nʼest plus dans la cuisine dʼune mère de 
famille (La famille Plouffe), mais dans lʼentreprise familiale (Lʼauberge du chien noir). 
Les soucis du quotidien seront plutôt de lʼordre des familles recomposées, des 
enfants adoptés ou de lʼexpansion de la compagnie. Cette évolution du genre rappelle 
lʼévolution de la sitcom décrite précédemment. Voyons comment la websérie 
Comment survivre aux week-ends? sʼinscrit dans la tradition du téléroman. 
 
 En ce qui a trait aux thèmes, ils sont en continuité avec ceux du téléroman. Ce 
sont les soucis quotidiens, un peu romancés, de trois filles dans la vingtaine. Les 
soucis sont les angoisses quant à leurs relations amoureuses, leur amitié et leur 
travail. Dʼailleurs, ce sont des thèmes que lʼon retrouve dans plusieurs œuvres 
québécoises dont les émissions de télévision de lʼauteure Isabelle Langlois, telles que 
Rumeurs (Pierre Théorêt, Richard Lalumière et Louis Choquette, 2002-2008) et 
Mauvais Karma (Pierre Théorêt, 2010-2012), ou dans les livres de Raphaëlle 
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Germain, tels Soutien-gorge et veston noir (2004), et Gin tonic et concombre (2008). 
Le thème de la famille est aussi présent. Bien sûr, dans Comment survivre aux week-
ends, ce thème est adapté à lʼépoque de diffusion. Cette famille est moderne puisque 
ce ne sont pas les liens du sang qui unissent les personnages, mais il sʼagit dʼune 
famille choisie, peut-être encore plus forte quʼune famille traditionnelle. Le début de la 
saison deux consolide cette idée, puisque les trois protagonistes emménagent 
ensemble. Ce glissement du concept de la famille rappelle celui que nous avons 
observé à propos de lʼévolution de la sitcom. Ces filles mènent des vies somme toute 
ordinaires. Le public cible, soit les filles dans la vingtaine, se reconnaît dans les 
questionnements et les situations que vivent Marie, Sofie et Anaïs. Rappelons que 
cette websérie se rapproche, esthétiquement et thématiquement, de la populaire série 
télévisée américaine Sex and the City. Par contre, les trois protagonistes de 
Comment survivre aux week-ends? sont plus terre-à-terre que les quatre héroïnes de 
Sex and the City. Par exemple, on comprend lʼimportance quʼelles accordent à la 
mode, mais on ne les voit pas nécessairement magasiner ou porter des vêtements 
des magasins les plus dispendieux. En somme, les trois protagonistes de la websérie 
demeurent dans un « ancrage réaliste » pour reprendre lʼexpression de Picard 
(2013). Cette proximité avec la réalité est une des différences majeures entre la 
websérie Comment survivre aux week-ends et la série américaine. Puisque 
« lʼancrage réaliste » est une des caractéristiques du téléroman, il nʼest pas étonnant 
quʼon le retrouve dans Comment survivre aux week-ends. 
 
 La parole demeure un élément majeur de cette websérie. Évidememnt, nous 
ne sommes plus dans une cuisine à raconter les soucis du village. Malgré tout, les 
événements que vivent les trois filles sont racontés. Les épisodes dépendent 
majoritairement dʼun moment où les trois filles sont ensemble et où lʼune dʼelles 
raconte son histoire. Par la suite, plutôt que de rester dans la narration, par un 
procédé de flash-back le spectateur peut enfin visualiser lʼévénement raconté. De 
plus, une importance majeure est accordée au téléphone. Curieusement, le premier 
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épisode de Comment survivre aux week-ends? débute avec une conversation 
téléphonique, tout comme le premier épisode de La famille Plouffe. Par contre, la 
séquence de la websérie est présentée différemment : la conversation de « maman 
Plouffe » est unilatérale, on nʼentend que sa partie de la conversation, tandis que 
dans la conversation de la websérie, chaque personnage nous est montré quand il 
prend la parole, on a accès à la conversation dans son entièreté et aussi à des 
réactions des personnages. De plus, plusieurs autres épisodes mettent en scène les 
protagonistes dans des situations impliquant le téléphone. On les voit magasiner en 
parlant au téléphone (Saison 1, épisode 4), échanger des messages textes avec un 
amant (Saison 1, épisode 6) ou attendre lʼappel dʼune nouvelle flamme (Saison 2, 
épisode 3). Le téléphone a toujours été un objet fort important dans le téléroman 
québécois puisquʼil sʼagit dʼun excellent appareil pour transmettre la parole (Picard 
2013). Nous lʼavons évoqué plus tôt, lʼauteur du scénario a longtemps été reconnu 
comme lʼAuteur du téléroman. Par contre, dans la websérie étudiée, ce nʼest pas le 
cas. Olivier Aghaby est lʼun des scénaristes et le réalisateur de cette websérie, 
Isabelle Laperrière est la deuxième scénariste pour les saisons un à trois et TVA 
création est crédité pour la conception. Aghaby et Laperrière ne sont pas reconnus 
pour avoir travaillé en tant que scénaristes sur dʼautres projets marquants. La place 
particulière du scénariste comme auteur dans la websérie Comment survivre aux 
week-ends? nʼa pas la même importance que dans le téléroman. 
 
 Effectivement, il est utopique de croire que, bien que nous nous trouvions dans 
les premiers temps des vidéos sur le web, lʼesthétique soit aussi rudimentaire que 
celle des débuts de la télévision ou des débuts du cinéma. Les créateurs de 
webséries ont une connaissance des codes télévisuels et cinématographiques, de 
plus, ils sont peu limités par la technologie. Cette dernière les limite quant à la durée 
des épisodes, mais pas tant au niveau de lʼesthétique. Lʼimage de la websérie est loin 
dʼêtre fixe et redondante comme celle des premiers téléromans, même les 
téléromans contemporains ne sont plus aussi fixes. Les images sont soignées et 
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éclatantes de couleurs. Quelques lieux sont récurrents, mais majoritairement, ce sont 
des lieux réels. Il nʼy a aucune utilisation de studios, pourtant cʼest encore la norme 
pour les téléromans contemporains. Les images contiennent peu dʼerreurs, on 
suppose alors que plusieurs prises sont effectuées pour terminer avec une image 
aussi soignée. Malgré une esthétique qui sʼapparente au cinéma, lorsque les 
personnages parlent, lʼimage laisse place à la parole. À ce moment, lʼimage est fixe, 
mais tout de même moins redondante que dans les téléromans. Les champ 
contrechamp sont nombreux lors des conversations et, par moments, on laisse plus 
de place aux émotions vécues par les protagonistes. Les personnages se taisent et la 
caméra est autonome; on laisse place à lʼémotivité, on cherche à faire ressentir au 
spectateur ce que ressentent les personnages. 
 
 En somme, lʼesthétique de la websérie Comment survivre aux week-ends? est 
loin de ressembler à celle des premiers téléromans. Cette websérie est même très 
différente de lʼesthétique des téléromans contemporains, avec des prises où il nʼy a 
pas de paroles, mais plutôt de lʼémotion. La prédominance et lʼimportance accordée à 
la parole confirment le lien qui existe entre le genre du téléroman et Comment 
survivre aux week-ends?. De plus, les thèmes présents ainsi que la manière dont ils 
sont développés attestent de la filiation entre la websérie étudiée et le téléroman. 
Picard (2013) utilise lʼexpression téléromanesque pour expliquer lʼévolution dʼun 
certain type dʼémissions télévisuelles. Pour cet auteur, la télévision québécoise a des 
traits uniques et Picard définit le concept de téléromanesque grâce à ces traits. Même 
si Comment survivre aux week-ends? semble vraiment différent des téléromans dʼhier 
et dʼaujourdʼhui, sa filiation avec le téléromanesque est indéniable. 
 
 
 
  
 
120 
Les	  webséries	  cinématographiques	  
Temps mort 
  
À la différence des autres webséries analysées précédemment, certaines ne 
semblent pas tant emprunter à la télévision, mais à un média semblable à la 
télévision, le cinéma. Comme exemple dʼemprunts non télévisuels, nous analysons la 
websérie Temps mort. À certains égards, cette série emprunte quelques traits à la 
télévision, comme le rendez-vous, puisque la mise en ligne se fait à date fixe tel 
quʼexpliqué au chapitre trois. De plus, la sérialité ne semble pas un élément essentiel 
à la construction du récit. Comme nous lʼavons expliqué au chapitre deux, le projet 
initial était un film; après les refus des institutions, les créateurs se tournent vers le 
Web, sachant que le produit nʼintéressera pas les télédiffuseurs conventionnels. Les 
créateurs adaptent donc le récit afin de former plusieurs épisodes et ainsi faciliter la 
diffusion sur le Web. La première saison est produite par autofinancement grâce à un 
maigre budget et elle est diffusée sur le site tempsmort.tv. Après le lancement de 
Tou.tv et lʼimplication de Radio-Canada dans la diffusion de la saison un, les saisons 
subséquentes (deux et trois) bénéficieront dʼun budget alloué par la société dʼÉtat. Le 
lien avec Radio-Canada et le financement de cette dernière nous rappelle la façon de 
produire des séries télévisées au Québec. La saison suivante dépend toujours de la 
volonté du diffuseur. Le retour dʼune série est motivé par les cotes dʼécoute, la 
production sʼenclenche seulement quand le diffuseur octroie le budget. 
 
 En ce qui a trait à la narration de cette série, elle est feuilletonnante. Le récit 
sʼétire sur plusieurs épisodes, aucune intrigue ne débute et ne se boucle à la fin dʼun 
même épisode. Cela sʼapparente à un film ou des films à épisodes. Des séries 
comme Lost (Jeffrey Lieber [cr.], J. J. Abrams [cr.] et Damon Lindelof [cr.], 2004-
2010) ou Breaking Bad (Vince Gilligan [cr.],  2008-2013) ont aussi ce même genre de 
canevas narratif. La boucle dans un même épisode nʼest pas présente dans Temps 
mort, ce qui nʼen fait alors pas une série hybride. À la fin dʼun épisode, il y a plutôt 
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présence de cliffhanger, cʼest-à-dire, une suspension de lʼhistoire par une intrigue 
forte qui donne envie au spectateur de voir la suite. Le cliffhanger est présent dans 
Temps mort mais pas à tous les épisodes. 
 
 Dʼailleurs, la diffusion télévisuelle de cette série a été annoncée comme un 
film. Le télédiffuseur Artv (chaîne appartenant à Radio-Canada) a libéré une case 
horaire dʼenviron deux heures destinée à la diffusion dʼune saison complète, les 
épisodes sʼenchaînant les uns aux autres. Il apparaît évident que le rythme perçu par 
le spectateur est complètement différent. En fait, lors dʼun échange de courriels34, 
Éric Picolli explique que dès lʼécriture de ses projets, il envisage deux versions : la 
version en épisodes pour le Web et la version long métrage pour la télévision. Cette 
deuxième version doit respecter un temps précis imposé par le télédiffuseur. Par 
exemple, pour la dernière websérie de Picolli, Projet M, la version télédiffusée est de 
90 minutes, 25 minutes ont été retranchées aux épisodes mis en ligne. Toujours 
selon les courriels du réalisateur, la saison trois de Temps mort dure plus de 2 h 50 si 
lʼon visionne tous les épisodes bout à bout. La version en long métrage disponible sur 
iTunes ou illicoweb est, elle, de 2 h 23. La durée nʼest pas le seul élément à être 
modifié : certaines scènes sont coupées, déplacées, les changements sʼétendent 
même jusquʼà la bande sonore. Étonnamment, le seul élément qui nʼest pas prévu 
par lʼéquipe de création est la gestion des pauses publicitaires. Cette façon de 
procéder rappelle la diffusion des films à la télévision. Les scénaristes dʼémission 
télévisuelle intègrent judicieusement les endroits où il y a des pauses dans le 
scénario. Par contre, lors de la diffusion de films à la télévision, ce nʼest pas le 
créateur du film qui prend ces décisions, cʼest le télédiffuseur. Le fait que les pauses 
soient gérées par le télédiffuseur est un autre aspect qui lie Temps mort aux œuvres 
cinématographiques plutôt quʼaux œuvres télévisuelles. 
 
                                                
34 Courriels reproduit dans lʼannexe six. 
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 Lʼesthétique de Temps mort ne rappelle pas celle de la télévision ni même 
celle dʼune « dramatique télévisuelle », tel que lʼavance Châteauvert (2014). Comme 
il a été expliqué dans le chapitre trois, lʼimage télévisuelle est généralement brillante, 
claire, simple et contient peu de détails. La réalisation est majoritairement faite avec 
une caméra fixe sur un trépied, avec de nombreux gros plans, et tournée en studio 
afin dʼassurer une prise de son efficace. Le son, plus particulièrement la parole, est 
lʼélément central de cette esthétique télévisuelle. Mais comme nous lʼexplique Picard 
(2010), ce type dʼesthétique encore présente nʼest plus la seule. Alors Temps mort, 
esthétiquement, nous rappelle beaucoup cette télévision inspirée de lʼesthétique 
cinématographique et par ricochet, le cinéma lui-même. Temps mort a un rythme 
narratif lent, peu dʼactions par épisode, ce qui permet à nʼimporte quels 
téléspectateurs ou Internautes dʼêtre distraits facilement. Ensuite, les images sont 
léchées, elles sont foncées, avec beaucoup de détails. Le tournage est fait en 
extérieur et en location fréquemment avec une caméra à lʼépaule. Ce type de 
tournage donne des plans dʼensemble de la nature hivernale et des tremblements à 
lʼécran. Ces techniques permettent au réalisateur de créer une ambiance, comme on 
a tendance à le faire dans les films. Les personnages parlent peu, car ils sont souvent 
seuls. On sʼintéresse à leurs émotions, au drame humain quʼils vivent. Tout ne sera 
pas contenu dans un dialogue, le spectateur doit être attentif à ce qui se déroule à 
lʼécran sʼil veut saisir les émotions. Cʼest tout le contraire de la télévision orale qui 
cherche à atteindre sa cible rapidement, à captiver lʼattention du téléspectateur, à le 
garder devant son écran à tout prix. Le coscénariste et acteur Julien Deschamps-
Jolin, lorsquʼil décrit sa série, utilise judicieusement le terme de « cinéweb »35. De 
plus, lorsquʼon se remémore que le réalisateur Éric Piccoli avoue garder toujours en 
tête une version filmique de ses projets, lʼinfluence de lʼesthétique cinématographique 
est indéniable. 
 
 
                                                
35 Temps mort, making of (Isabelle Côté et Simon Dréan, 2010) saison 1, épisode 1 à environ 
1min39sec. Disponible sur le site kebweb.tv. 
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Figure 18. Temps mort 
  
 
 En somme, comme la majorité des webséries, Temps mort fixe un rendez-vous 
avec les internautes, habitude découlant de la télévision et étant reprise et modifiée 
pour la diffusion sur le Web. Temps mort semble un projet davantage influencé par 
lʼesthétique cinématographique et par lʼesthétique télévisuelle plus récente, 
esthétique mettant en valeur lʼimage. Cette websérie remédie au sens de Bolter et 
Grusin (1999) des caractéristiques télévisuelles (rendez-vous) et cinématographiques 
(esthétique). Elle nʼutilise pas lʼinteractivité, une particularité du Web, mais utilise la 
disponibilité comme particularité du média. Alors, est-ce quʼune websérie comme 
Temps mort sʼinspire plus de la télévision que du cinéma? Cette question ne nous 
apparaît pas primordiale, puisque, comme lʼexpliquent Bolter et Grusin (1999), les 
emprunts se font dans tous les sens. Depuis la naissance de la télévision, le cinéma 
a déjà fait de nombreux emprunts et ajustements à la télévision, et vice versa. 
Rappelons-le, lʼessence du concept de remédiation est lʼensemble des influences 
perpétuelles. Ce qui importe, cʼest de constater que la websérie Temps mort est dans 
cette mouvance de remédiation, quʼelle est influencée par les genres présents dans 
les médias qui lʼentourent; tels la télévision, le cinéma et la bande dessinée. 
Dʼailleurs, ce projet nʼest pas le seul à être influencé par lʼesthétique 
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cinématographique. Une analyse détaillée de Reine rouge mènerait à la même 
conclusion. Par contre, ce nʼest pas lʼaspect de cette websérie qui nous intéresse. 
 
Reine rouge 
  
Patrick Sénécal est surtout connu au Québec comme auteur de romans 
dʼhorreur et de romans fantastiques. Son lien avec lʼaudiovisuel ne vient pas de ce 
projet puisque trois de ses romans : Sur le seuil (1998), 5150, rue des Ormes (1994) 
et Les sept jours du talion (2002), ont bénéficié dʼune adaptation cinématographique. 
À la suite de cette incursion cinématographique, Sénécal écrit un récit destiné à une 
première diffusion sur une plateforme audiovisuelle. Rappelons quʼun personnage, 
Michelle Beaulieu, qui devient la « Reine rouge », est particulièrement populaire dans 
la communauté dʼadmirateurs de Sénécal. Ce personnage existe dans les 
romans 5150, rue des Ormes, Aliss, et Le vide, mais reste tout de même un 
personnage secondaire. Sénécal décide dʼexpliquer lʼévolution que le personnage vit 
entre la fin de 5150, rue des Ormes, où elle est encore Michelle Beaulieu, et Aliss, où 
elle est la « Reine rouge ». Il développe donc les intrigues de la websérie La reine 
rouge autour de ce canevas. 
 
Le projet de Reine rouge sʼinscrit bien dans la logique des récits 
transmédiatiques tels que Jenkins (2006) la décrit. Les différentes caractéristiques de 
ce type de récits sont présentes dans le projet de Sénécal. Tout dʼabord, il est 
possible dʼapprécier les différentes œuvres de Sénécal indépendamment les unes 
des autres; chaque objet est autonome. Un spectateur qui visionne seulement La 
reine rouge comprend aisément lʼhistoire même sʼil ne connaît pas les événements 
antérieurs, qui sont développés dans 5150, rue des Ormes. Dʼailleurs, la fin du 
roman, soit la libération de Yannick Bérubé et la fuite de Michelle de la maison 
Beaulieu, sont évoquées au début de la websérie. Ce genre de procédé de reprise 
nʼest pas obligatoire dans le récit transmédiatique, mais aide à rendre chaque objet 
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un peu plus autonome. Lʼindépendance des différentes œuvres permet aux 
spectateurs dʼentrer et de sortir de lʼunivers par nʼimporte laquelle de celles-ci. Il est 
bien sûr plus facile pour le spectateur de suivre lʼhistoire selon la chronologie des 
événements, mais ce nʼest pas obligatoire. Rappelons que pour Jenkins, une des 
caractéristiques du récit transmédiatique est le nombre de trajets infini. Chaque 
spectateur peut avoir son propre trajet; il y a autant de trajets possibles que de 
spectateurs. Cette caractéristique ne sʼapplique pas à lʼunivers de Sénécal. Puisquʼil 
nʼy a présentement que deux médias qui développent cet univers, les trajets sont 
limités. De plus, dans lʼunivers de la « Reine rouge », particulièrement dans le roman 
Aliss, il y a beaucoup dʼintertextualité. Ces références à dʼautres œuvres 
complexifient la compréhension de lʼunivers. Malgré tout, étant donné le petit nombre 
dʼœuvres développées dans lʼunivers de la « Reine rouge », la compréhension du 
spectateur demeure relativement facile. 
 
 La conception de tous les récits avant leur diffusion représentait une 
caractéristique importante du projet The Matrix. Ce dernier a été pensé dans son 
entièreté avant dʼêtre déployé dans plusieurs médias. Évidemment, ce nʼest pas ce 
quʼa fait Sénécal. Plusieurs facteurs expliquent cette situation : tout dʼabord, les 
ressources financières de Sénécal, dans un territoire comme le Québec, sont 
beaucoup plus limitées que celles du duo Wachowski. Comme cʼest le cas avec 
beaucoup dʼautres projets transmédiatiques, Sénécal développe les parties de 
lʼunivers lʼune après lʼautre. Il est possible de croire que Sénécal, étant le seul à 
développer la trame narrative de chaque projet, a tout de même une idée dʼensemble 
sur lʼévolution de ce personnage et de ce qui lʼentoure. Ensuite, Sénécal développe 
chaque parcelle dʼhistoire avec le média le plus approprié pour le réaliser, 
caractéristique essentielle du récit transmédiatique selon Jenkins (2006). La 
combinaison du Web et dʼun genre sériel présente plusieurs avantages. À lʼaide de ce 
média, les créateurs ont une grande flexibilité quant aux techniques. De plus, ils 
profitent dʼune grande liberté de création, autant à la scénarisation que lors de la 
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production et du tournage. Pour la diffusion, les créateurs gardent un contrôle total 
sur leur objet. La websérie permet de développer graduellement lʼhistoire et la 
psychologie du personnage de Michelle Beaulieu, qui deviendra la « Reine rouge ». 
Ce personnage est marginal et grâce à un genre comme la websérie, il est possible 
de le faire évoluer en nuances. Chaque épisode, chaque événement, fait évoluer 
Michelle Beaulieu pour lʼamener graduellement à être la « Reine rouge ». Le cinéma, 
par exemple, nʼaurait pas permis une évolution aussi graduelle. 
 
 Une autre caractéristique du récit transmédiatique expliqué par Jenkins (2006), 
est lʼimportance de la collectivité. Celle-ci est importante autant pour la production des 
œuvres que pour la réception. Lʼunivers de The Matrix a principalement été créé par 
le duo Wachowski. Par contre, le duo a travaillé avec de nombreux autres créateurs 
qui ont eu pour tâche de détailler différentes parcelles de lʼunivers. Ce mode de 
création sʼapparente au concept de cocréation développé par Jenkins. La 
collaboration a lieu tôt dans le développement de la franchise. Le processus créatif 
nʼest pas principalement motivé par des considérations économiques, mais plutôt par 
des considérations artistiques (Jenkins 2006). Ce mode de fonctionnement de 
cocréation nʼest pas présent pour Reine rouge, pour laquelle Sénécal est le seul 
scénariste. Ensuite, lʼéquipe comptant Patrick Sénécal, Olivier Sabino et Podz 
sʼoccupe de la réalisation. Lʼexplication est simple puisque lʼunivers de la reine rouge 
est plus restreint que celui de The Matrix. Sénécal est le principal « créateur » des 
œuvres mettant en scène le personnage de la « Reine rouge ». Il ne laisse pas 
dʼautres créateurs modifier ses histoires. Jenkins insiste sur lʼimportance des 
admirateurs dans lʼévolution et la compréhension de lʼunivers, des récits et des 
références présentes dans The Matrix. Cette consommation collective est beaucoup 
moins prononcée pour lʼunivers de Reine rouge. Deux facteurs principaux lʼillustrent, 
encore une fois : le nombre plus restreint dʼœuvres, mais aussi le nombre plus 
restreint de spectateurs. Sur le réseau social Facebook, de nombreux échanges entre 
les amateurs font leur apparition, surtout lors de la mise en ligne de la websérie. 
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Toutefois ces échanges démontrent que les spectateurs ne cherchent pas à 
comprendre lʼunivers comme le font les amateurs de la matrice. Ce sont plutôt des 
échanges en ce qui a trait à lʼappréciation des spectateurs. 
 
 Une œuvre a été volontairement écartée de lʼanalyse : 5150, rue des Ormes 
(2009), le film dʼÉric Tessier. Ce film est une adaptation du roman et non une parcelle 
de lʼunivers de la « Reine rouge » qui sʼajoute aux autres. Il est tout de même 
intéressant de lʼajouter dans lʼanalyse du récit transmédiatique, entre autres parce 
quʼil peut servir de point dʼentrée ou de point de sortie pour les spectateurs. Le film 
ajoute des éléments intéressants qui permettent de faire des liens entre les 
différentes œuvres de lʼunivers de la « Reine rouge ». Dans le film, Yannick lit Alice 
aux pays des merveilles. Ce choix de livre nʼest pas anodin puisquʼon sait que le livre 
de Sénécal, Aliss, est inspiré de lʼœuvre de Lewis Carroll. Dans le film, Michelle vole 
le livre de Yannick. Cʼest après cette lecture quʼelle sera inspirée par le personnage 
de la « reine rouge ». On la verra peindre ce personnage sur son mur. Dans la 
websérie, le dessin dʼune reine rouge est aussi présent. Ce nʼest pas le même que 
celui du film 5150, rue des Ormes, mais le lien est évident. De plus, à la fin du film, on 
apprend que Michelle a disparu. Sa fuite est la prémisse de toute la websérie. Par 
contre, un élément diffère entre la fin du film et le début de la websérie : dans le film, 
Michelle tue un collègue dʼécole, tandis que dans la websérie, elle assassine son 
directeur dʼécole. Cet élément crée un problème majeur puisquʼil y a une incohérence 
dans le récit transmédiatique, des éléments se contredisent. En conclusion, quand on 
visionne le film 5150, rue des Ormes, il transparaît que Sénécal met la table pour 
poursuivre lʼhistoire de Michelle Beaulieu autrement. Au moment de la production du 
film, on suppose que Sénécal désirait une suite à 5150, rue de Ormes par le biais 
dʼune adaptation filmique du livre Aliss. En conclusion, le film de Tessier, qui est 
lʼadaptation dʼune autre œuvre mettant en scène lʼunivers de la « Reine rouge » et le 
récit, est en contradiction avec le début de la websérie. Ces deux éléments font quʼil 
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ne peut pas être inclus dans le récit transmédiatique de la « Reine rouge », mais il ne 
peut pas être ignoré non plus. 
 
 En somme, il est possible de conclure que les œuvres de Sénécal ne 
sʼinscrivent pas dans la logique des récits transmédiatiques, selon les théories de 
Jenkins (2006). Certains éléments propres au territoire de diffusion, le Québec, 
limitent la création de projets transmédiatiques. Par exemple, les spectateurs 
potentiels pour des projets diffusés aux Québec sont moindres que ceux disponibles 
aux États-Unis. Dans le même ordre dʼidées, le soutien financier est aussi beaucoup 
plus petit. Ceci étant dit, un projet de lʼampleur de The Matrix est difficilement produit 
à lʼextérieur du territoire américain. Dʼailleurs, peu de projets ont atteint lʼampleur de 
celui du duo Wachowski. Puisque ce projet semble déjà un exploit aux États-Unis, il 
est encore moins probable quʼun projet aussi complexe voit le jour sur le territoire du 
Québec. Comme nous lʼavons démontré, plusieurs caractéristiques du récit 
transmédiatique sont présentes dans lʼunivers de Sénécal, même sʼil nʼest pas 
possible de considérer ce projet comme un récit transmédiatique. Et ce nʼest pas 
faute dʼidées et de motivation que Sénécal ne développe pas davantage son univers 
(Lévesque 2011)36. 
 
Conclusion	  
  
Les analyses dʼEn audition avec Simon et de Comment survivre aux week-
ends? ne laissent aucun doute quant à leurs liens avec des genres télévisuels. Les 
éléments esthétiques et la narration sont principalement copiés des genres de la 
sitcom et du téléroman. La diffusion, quant à elle, est copiée sur la diffusion des 
sitcoms et des téléromans, mais certainement adaptée en étant toujours disponible. 
Nous avons aussi constaté une convergence économique avec Comment survivre 
                                                
36 En plus de faire cet aveu dans Le Devoir en 2011, Sénécal confirme la volonté de faire une saison 
deux de la websérie dans un échange de courriels disponible à lʼannexe sept. 
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aux week-ends, une pratique habituelle pour une production de Québecor. Lʼanalyse 
de nombreuses autres webséries aurait relevé les mêmes affinités, avec des genres 
télévisuels tels que la sitcom et le téléroman. De plus, le lien avec la télévision 
québécoise, qui est unique, est aussi démontré avec ces analyses. On constate que 
sur le Web, certaines webséries sont plutôt influencées par lʼesthétique 
cinématographique, comme Temps mort. Les trois webséries analysées illustrent bien 
le procédé de remédiation (Bolter et Grusin 1999). À travers ces trois études de cas, 
nous avons pu constater de quelle manière le média de la télévision et celui du 
cinéma sont représentés dans la websérie. On constate que la principale re-
médiatisation est la copie ou lʼhommage (Arsenault et Mauger 2012) aux genres 
télévisuels. Les trois études montrent très peu que le média remédie à certaines 
faiblesses de la télévision. Les deux principales caractéristiques qui distinguent la 
websérie sont le format court et la diffusion, comme illustré dans le chapitre trois. Le 
format est définitivement unique. Dans les trois cas : En audition avec Simon, 
Comment survivre aux week-ends et Temps mort, les épisodes nʼont aucune durée 
prédéterminée. Chaque épisode a une durée différente, qui dépend de ce qui est 
raconté. La diffusion de ces trois webséries demeure semblable à la diffusion 
télévisuelle : un épisode par semaine est mis en ligne. Cʼest plus tard que nous 
verrons apparaître des webséries (Les Béliers), qui changent ce paradigme de 
diffusion avec une mise en ligne de tous les épisodes la même journée. Par ces 
études, on peut aussi constater la transparence du média du Web quand il sʼagit de 
webséries. Les webséries étudiées ne cherchent pas à mettre en valeur le dispositif 
(Sirois-Trahan 2000). Les quelques webséries interactives présentées dans le 
chapitre deux (Remyx, Zieuter.tv ou Fabrique-moi un conte) avaient davantage cette 
opacité. En ce qui concerne La Reine rouge, ce projet permet de faire ressortir toutes 
les difficultés liées au développement des récits transmédiatiques (Jenkins 2006), 
particulièrement dans le contexte québécois. 
  
 
CONCLUSION	  
 
Le nombre impressionnant de webséries québécoises présentes sur le Web a 
été lʼun des éléments déclencheurs de cette recherche. Il semblait important 
dʼanalyser et de comprendre ce nouveau genre. Comme démontré par Desaulniers 
(1996) et Picard (2013), la télévision québécoise est unique et imposante. Il était donc 
justifié de procéder à une étude des rapports entre la télévision et le Web au Québec. 
À la suite de cette recherche, il est devenu évident que la websérie québécoise est 
principalement influencée par la télévision. Dans cette optique, une approche 
intermédiale semblait toute indiquée pour procéder à une analyse précise des liens 
unissant télévision et webséries. 
 
Revenons sur la question de recherche : « dans le contexte actuel, comment 
définir les particularités de la websérie québécoise de fiction en tenant compte de 
lʼinfluence de la télévision? » En fait, plusieurs éléments sont particulièrement 
ressemblants, tels le contexte de réception, lʼesthétique et la sérialité. Les analyses 
de En audition avec Simon et de Comment survivre aux week-ends ont bien su 
montrer ces similitudes. Nʼest-il pas ironique que ces deux séries (ainsi que dʼautres) 
aient été télédiffusées? Toutefois, la programmation est fort différente sur le Web et à 
la télévision. Nous avons aussi démontré que même si la programmation est 
déployée différemment par le Web, dans le cas de la websérie, les influences des 
codes et des protocoles de la télévision sont apparentes. Ce ne sont que les séries 
récentes (Les Béliers, Les jaunes) qui commencent à offrir une programmation 
spécifique. Ces séries délaissent le rendez-vous hebdomadaire, et semblent 
privilégier un rendez-vous unique le jour de la mise en ligne de tous les épisodes, ce 
qui devient un « événement » plutôt quʼun rendez-vous. Nous avons décortiqué la 
réception de vidéos sur le Web pour réaliser que certaines similitudes demeurent 
entre la réception télévisuelle et la réception du Web : bien souvent, le domicile. Mais 
nous avons aussi constaté que les contenus audiovisuels sur le Web avaient 
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beaucoup plus de compétition que les émissions de télévision. De plus, les 
distractions possibles proviennent principalement du média lui-même, ce qui est 
différent de la télévision. Finalement, le genre de la websérie a une caractéristique 
fondamentale qui sʼapplique à tous les genres de la télévision : la sérialité. Nous 
avons longuement étudié cet aspect unique à la télévision, que le Web reprend avec 
la websérie. Cette idée de sérialité est tellement fondamentale quʼelle a même guidé 
le choix du terme de « websérie » utilisé dans ce mémoire. Finalement, nous avons 
constaté que la websérie copie, reprend, adapte et remédie principalement les codes 
de la télévision. 
 
 Il est intéressant de confronter davantage le média du Web à la théorie de la 
double naissance de Gaudreault et Marion (2000). Le chapitre trois nous a permis de 
comprendre que les quatre caractéristiques étudiées se situaient à la première 
étape : lʼapparition (sérialité), ou à la deuxième étape : lʼémergence (contexte de 
réception, programmation et esthétique). Globalement, le média du Web, comme 
plateforme de diffusion de contenu audiovisuel, selon lʼanalyse du genre de la 
websérie, en serait à lʼétape de lʼémergence. Par contre, le Web diffuse de nombreux 
contenus de nature différente qui demandent à être analysés afin de déterminer leur 
stade respectif selon la théorie de Gaudreault et Marion. Gauthier (2012) conclut, 
avec son analyse du webfilm viral publicitaire, que le Web montre peu à peu ses 
spécificités, mais est tout de même encore dans une phase dʼémergence. Il ne sʼest 
pas encore tout à fait institutionnalisé. « En raison de la constante évolution 
technologique, le Web semble donc stagner dans sa phase dʼémergence, continuant 
sans cesse à révéler “certaines de ses spécificités expressives”. Ou pour dire 
autrement, le Web est en perpétuelle “ouverture à lʼautonomie”. Pour combien de 
temps encore? » (Gauthier 2012, p.237). Des recherches comme ce mémoire et celle 
de Gauthier permettent de comprendre, petit à petit, lʼévolution du Web comme 
média. 
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 Raynauld (2003) avance que lors de lʼapparition dʼun média, celui-ci a plutôt 
tendance à être opaque. Le spectateur est conscient du nouveau dispositif. Plus le 
média sʼapproche de lʼinstitutionnalisation, plus il sera transparent. Le spectateur 
oublie le dispositif. La majorité des webséries analysées le font disparaître. La 
transparence du dispositif confirme aussi la thèse selon laquelle le Web tend vers 
lʼinstitutionnalisation. 
 
 Le rapport de Ouellette et al. (2010) soulignait un élément important : 
« Toujours est-il que cette association avec de grosses structures risque de devenir la 
norme pour bien des projets » (p.86). Cette étude montre que depuis 2010, une 
tendance à sʼassocier à de grosses organisations majoritairement télévisuelles se 
confirme. Lʼapport de Radio-Canada avec Tou.tv, et de Québecor avec Illico.tv et Lib 
tv, est considérable. Par la suite, tous les télédiffuseurs (V, Télé-Québec, TV5, 
Séries+) participent, à petite ou à grande échelle, à la production et à la diffusion de 
webséries. Ce lien semble naturel et évident, considérant lʼimportance de la télévision 
au Québec. Cet état de fait apparaît comme un autre signe que le Web, lorsquʼon 
analyse lʼévolution de la websérie, tend graduellement à une institutionnalisation, 
sans y être tout à fait parvenu. Gauthier (2012) appuie aussi cette hypothèse : 
Pris dans cette esthétique de lʼhybridation et en mouvement perpétuel, 
le Web éprouve de la difficulté à fixer des standards dʼécriture, de 
production, de diffusion, ce qui ne favorise pas son institutionnalisation 
ni cette prise de conscience réflexive du média lui-même, même si 
certains signes nous montrent le contraire (p. 230). 
 
 En ce qui concerne les autres théories étudiées dans le premier chapitre, 
certaines se sont avérées inadéquates pour la compréhension de la websérie au 
Québec. La convergence (Jenkins 2006) économique est présente au Québec, 
particulièrement lorsquʼon sʼattarde aux stratégies marketing de Québecor. Mais la 
convergence des contenus, des publics et des créateurs, entre autres avec la 
cocréation, sʼavère moins présente et beaucoup moins intéressante à analyser. La 
population du Québec est beaucoup plus petite que celle des États-Unis. Puisquʼil y a 
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moins de public potentiel sur le territoire du Québec, les autres types de 
convergences sont beaucoup moins présents et donc moins pertinents à décortiquer. 
Lʼanalyse de La Reine rouge a démontré les désirs ambitieux des créateurs, mais 
lʼimpossibilité de développer un récit transmédiatique dʼenvergure. Par la suite, la 
théorie des genres sʼest avérée fort utile pour catégoriser clairement les différents 
objets analysés, tels la websérie, le webfilm et la série télévisée. Cette catégorisation 
a permis de mettre en perspective des caractéristiques propres à la websérie, ainsi 
que de procéder à des analyses comparatives entre certains genres télévisuels et la 
websérie. 
 
 Dans un autre ordre dʼidées, soulignons divers apports de cette recherche. Le 
chapitre deux offre une perspective historique unique. Une historicisation du 
phénomène de la websérie nʼétait pas le but premier de cette recherche, mais elle 
sʼest avérée nécessaire puisquʼaucune histoire de la websérie nʼexiste pour le 
moment. À cette époque, où les changements sʼopèrent rapidement, une 
historicisation hâtive paraît justifiée. De nombreuses webséries et de nombreux 
artéfacts sur le Web disparaissent. Nous lʼavons évoqué plusieurs fois, les webséries 
et les pages web ne sont pas conservées en ligne indéfiniment. Lʼhistoricisation du 
chapitre deux, malgré ses faiblesses et ses manques, laisse des traces et des 
informations importantes sur lʼémergence de la websérie. 
 
 Un sujet peu abordé dans ce mémoire est lʼétat de la websérie à lʼextérieur du 
Québec. La quantité impressionnante de webséries produites et diffusées au Québec 
justifie que le corpus de cette recherche se limite à ce territoire. Par contre, est-ce 
que la websérie est influencée par la télévision ailleurs, ou est-ce vraiment une 
particularité propre au territoire du Québec, étant donné le lien particulier que les 
Québécois entretiennent avec le petit écran? Aux États-Unis, par exemple, des 
webséries comme The Guild ou Lonelygirl15, laissent croire que lʼinfluence esthétique 
de la télévision demeure lʼinfluence principale. Cependant, ces trois webséries ont 
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aussi la particularité de mettre en scène lʼécran dʼordinateur de différentes façons. 
Donc, ces webséries sont aussi autoréflexives : elles mettent en scène le média du 
Web par lequel elles sont diffusées. Ce que peu de webséries (Pixel mort, Juliette en 
direct ou Le chum de ma mère est un extra-terrestre) font ici, au Québec. Kallay 
(2011) et Châteauvert (2010) ont tous les deux relevé que lʼadresse à la caméra est 
un procédé fréquent dans les webséries. Nous avons démontré quʼelle est peu 
utilisée dans les webséries au Québec. Est-ce que lʼautoréflexivité et lʼadresse à la 
caméra seraient des caractéristiques de la websérie, propre aux États-Unis? Une 
étude plus approfondie sur les webséries de ce territoire est nécessaire pour 
confirmer cette hypothèse. Au Québec, ces deux caractéristiques sont présentes, 
mais ne sont pas dominantes. 
 
 Un élément majeur a été effleuré dans le cadre de cette recherche, la réaction 
de la télévision face à la websérie. Jenkins (2006), puis Bolter et Grusin (1999), le 
répètent maintes et maintes fois : les influences entre médias ne sont pas un 
phénomène unique à lʼépoque actuelle. Lors de lʼapparition de la télévision, lʼinfluence 
de ce nouveau média sur le cinéma a été lente et graduelle. La télévision est apparue 
dans le foyer des particuliers principalement dans les années 50. Lʼimpact de la 
télévision sur le cinéma sʼest fait sentir dans les années 60, principalement dans le 
cinéma dʼauteur, et plusieurs années plus tard dans le cinéma commercial. En 2014, 
huit ans après la diffusion de la première capsule des Têtes à claques, le média de la 
télévision a subi de nombreux changements pour sʼadapter à lʼarrivée du Web, une 
nouvelle plateforme de diffusion de contenu audiovisuel, et de ses nouveaux genres 
tels la websérie et le webfilm. La télédiffusion de webséries est un exemple, mais la 
télévision de rattrapage se révèle être un changement majeur, encore plus probant, 
de lʼinfluence du Web sur la télévision. Ce contexte dʼinfluences et dʼéchanges aussi 
rapide, mérite assurément dʼêtre étudié et analysé davantage. 
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 En somme, cette recherche démontre clairement lʼinfluence de la télévision sur 
le genre de la websérie. Elle aide aussi à comprendre davantage le média du Web, 
ainsi que les phénomènes actuels de remédiation et de convergence. Mais le 
principal apport de cette recherche est probablement dʼentamer la réflexion sur un 
genre propre au Web : la websérie. Notre recherche peut servir de point de départ 
pour de nombreuses autres perspectives de recherches, par exemple : réaliser une 
analyse comparative de webséries entre le Québec et dʼautres territoires, comprendre 
les influences dʼautres médias tels la bande dessinée sur la websérie, ou effectuer 
une recherche plus exhaustive sur la télévision actuelle et les nouveaux genres qui la 
modifient. Compte tenu de lʼimmense masse dʼœuvres diffusées sur le Web, ce 
mémoire peut sembler une goutte dʼeau dans lʼocéan. Il constituera tout de même un 
des premiers essais de description des particularités de ces œuvres nouvelles dans 
le contexte québécois. 
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ANNEXE	  1	  
Correspondance avec Christine Ouellet, chargée des relations d'affaires Internet et 
services numériques de Radio-Canada. 
 
À : Christine Ouellet 
De : Audrey Bélanger 
Date : 4 novembre 2013 
Objet : Question En audition avec Simon 
 
Bonjour Madame Ouellet, 
 
    […] Je suis une étudiante à la maîtrise à l'Université de Montréal et mon sujet de 
mémoire porte sur les webséries au Québec. 
 
Si c'était possible, j'aurais aimé connaître le taux de popularité de la série En audition 
avec Simon surtout en comparaison avec d'autres webséries ou émissions en 
rattrapage sur le site de tou.tv. Si vous n'avez pas cette information, qui serait la 
meilleure personne à contacter selon vous à Radio-Canada? 
 
Il serait important pour moi d'avoir des comparatifs (webséries et émissions en 
rattrapage) car les données de fréquentation d'Internet sont difficiles à évaluer 
comparativement aux cotes d'écoute télévisuelle. Seulement le nombre de clic ou le 
nombre de visite est une donnée qui veut un peu rien dire toute seule. Bien sûr, si 
nécessaire, les informations fournies peuvent rester confidentielle, elles me seraient 
tout de même très utile pour mon projet de recherche. 
 
De plus, j'ai l'impression qu'En audition avec Simon est la websérie qui a été la plus 
regardée sur le site de tou.tv. Es-ce que Radio-Canada confirme une telle 
information? 
 
Merci à l'avance de votre précieuse aide, 
 
Audrey Bélanger 
 
______________________________ 
À : Audrey Bélanger 
De : Christine Ouellet 
Date : 12 novembre 2013 
Objet : Re : Question En audition avec Simon 
 
Bonjour Audrey, 
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Merci beaucoup pour votre patience. Tout d'abord, je vous confirme qu'En audition a 
été la websérie la plus regardée. En deuxième lieu, pour quelle période aimeriez-vous 
les données de fréquentation? Je pourrais vous donner le nombre de clics ainsi que 
le rang. 
 
Bonne journée, 
 
Christine Ouellet 
 
--  
Christine Ouellet 
Chargée des relations d'affaires  
Internet et services numériques 
CBC/Radio-Canada
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Capture dʼécran de la page Facebook de Reingerouge.tv 
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Capture d’écran du site du Fond indépendant de production 
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Tableau 3. Analyse dʼEn audition avec Simon 
Saison 1 
 
Invité Type de 
personnalité 
Lieu Situation Étienne 
intervient 
(parle) 
Durée 
Épisode 1 André Robitaille Acteur/animateur Salle dʼaudition Audition Non 02:27 
Épisode 2 Chantal Fontaine Actrice Salle dʼaudition Audition Oui 03:30 
Épisode 3 Marc-André Grondin Acteur Salle dʼaudition Audition Non 04:06 
Épisode 4 Rémi-Pierre Paquin Acteur Salle dʼaudition Audition Non 02:52 
Épisode 5 Julie LeBreton Actrice Salle dʼaudition Audition Oui 04:29 
Épisode 6 Isabelle Blais Actrice Salle dʼaudition Audition Non 04:29 
Épisode 7 Guy A. Lepage Animateur Salle dʼaudition Discussion Oui 03:56 
Épisode 8 Stéphane Crête Acteur Salle dʼaudition Audition Oui 03:42 
Épisode 9 Paul Cagelet Acteur Salle dʼaudition Discussion Oui 02:30 
Épisode 10 Xavier Dolan Acteur/réalisateur Salle dʼaudition Audition Oui 04:30 
Épisode 11 Sophie Desmarais Actrice Salle dʼaudition Audition Oui 03:05 
Épisode 12 Luc Picard Acteur/animateur Salle dʼaudition Audition Oui 04:21 
Épisode 13 James Hyndman Acteur Salle dʼaudition Audition Oui 03:00 
Épisode 14 Bénédicte Décary Actrice Salle dʼaudition Audition Oui 03:25 
Épisode 15 Jean-Carl Boucher Acteur Salle dʼaudition Audition Non 02:17 
Épisode 16 André Robitaille Acteur/animateur Salle dʼaudition Discussion Non 03:32 
Épisode 17 Anne Dorval Actrice Salle dʼaudition Audition Oui 04:26 
Épisode 18 André Robitaille Acteur/animateur Salle dʼaudition Audition Oui 04:22 
Épisode 19 Jean-Thomas Jobin Humoriste Salle dʼaudition Audition Non 04:23 
Épisode 20 Laurence Leboeuf Actrice Salle dʼaudition Audition Absent 05:32 
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Saison 2 
 
Invité Type de 
personnalité 
Lieu Situation Étienne 
intervient 
(parle) 
Durée 
Épisode 21 Marcel Leboeuf Acteur Salle dʼaudition Discussion Oui 03:33 
Épisode 22 Julie Perreault Actrice Salle dʼaudition Audition Non 03:50 
Épisode 23 Alex Perron Acteur/humoriste Salle dʼaudition Audition Oui 04:43 
Épisode 24 Guillaume Lemay-
Thivierge 
Acteur Salle dʼaudition Discussion Oui 04:13 
Épisode 25 Jay Baruchel Acteur Salle dʼaudition Audition Non 03:56 
Épisode 26 Rémy Girard Acteur/animateur Salle dʼaudition Discussion Oui 03:38 
Épisode 27 Patrice Robitaille Acteur Salle dʼaudition Audition Non 03:24 
Épisode 28 Sophie Cadieux Actrice Salle dʼaudition Audition Oui 03:46 
Épisode 29 Louis Morissette Acteur/humoriste Salle dʼaudition Audition Oui 03:36 
Épisode 30 Patrice LʼÉcuyer Acteur/animateur Salle dʼaudition Audition Oui 05:01 
Épisode 31 Pierre-François Legendre Acteur Salle dʼaudition Discussion Oui 04:53 
Épisode 32 Joëlle Morin Actrice Salle dʼaudition Audition Oui 06:53 
Épisode 33 Myriam De Verger Actrice Salle dʼaudition Discussion Oui 02:58 
Épisode 34 Michel Côté Acteur Salle dʼaudition Discussion Non 04:27 
Épisode 35 Sugar Sammy Humoriste Salle dʼaudition Audition Non 03:04 
Épisode 36 Louise Laparé Actrice Salle dʼaudition Audition Non 04:06 
Épisode 37 Charles Lafortune Acteur/animateur Salle dʼaudition Audition Oui 03:21 
Épisode 38 Marc Labrèche Acteur Salle dʼaudition Audition Oui 03:39 
Épisode 39 Gaston Lepage Acteur Salle dʼaudition Audition Oui 03:16 
Épisode 40 Xavier Dolan Acteur/réalisateur Chez Xavier Dolan Audition Absent 06:58 
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Saison 3 
 
Invité Type de 
personnalité 
Lieu Situation Étienne 
intervient 
(parle) 
Durée 
Épisode 41 Denys Arcand Réalisateur/ 
scénariste 
Salle dʼaudition Discussion Oui 03:45 
Épisode 42 Claude Legault Acteur Salle dʼaudition Audition Oui 03:27 
Épisode 43 Coeur de Pirate Chanteuse Salle dʼaudition Audition Non 03:10 
Épisode 44 Emmanuel Bilodeau Acteur Salle dʼaudition Audition Oui 02:58 
Épisode 45 Véronique Cloutier Animatrice Salle dʼaudition Audition Oui 04:18 
Épisode 46 Anne-Marie Cadieux Actrice Salle dʼaudition Audition Oui 04:35 
Épisode 47 Claude Meunier Acteur/scénariste Salle dʼaudition Audition Oui 03:45 
Épisode 48 Martin Matte Humoriste Salle dʼaudition Discussion Oui 05:12 
Épisode 49 Mike Ward Humoriste Salle dʼaudition Audition Oui 03:08 
Épisode 50 Kevin Parent Acteur/chanteur Salle dʼaudition Audition Oui 05:03 
Épisode 51 Antoine Bertrand Acteur Restaurant Discussion Non 03:39 
Épisode 52 Les Chickʼn Swell Humoristes Salle dʼaudition Discussion Oui 06:56 
Épisode 53 Étienne De Passillé Acteur Salle dʼaudition Audition Oui 01:24 
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Tableau 4. Analyse Les chroniques dʼune mère indigne 
 
Saison 1 
 
Générique 
dʼintroduction 
Mise en situation 
par lʼadresse à la 
caméra 
Titre de lʼépisode Adresse 
pendant 
lʼépisode 
fin - 
prochain 
épisode 
titre du 
prochain 
épisode 
carton 
de fin 
durée 
totale 
Épisode 1 02:10 oui 0:33 sur fond vert oui 02:27 sur les images oui 02:42 
Épisode 2 00:00 oui 1:15 sur fond vert oui 03:40 sur les images oui 03:58 
Épisode 3 00:00 non 0:17 sur les 
images 
non 03:10 sur les images oui 03:36 
Épisode 4 00:00 non 0:17 sur les 
images 
non 03:52 sur les images oui 04:16 
Épisode 5 00:00 oui 0:54 sur les 
images 
oui 03:21 sur les images oui 03:45 
Épisode 6 00:00 oui 0:38 sur fond vert non 02:06 sur les images oui 02:25 
Épisode 7 00:00 oui 0:17 sur les 
images 
oui 02:45 sur les images oui 03:03 
Épisode 8 00:00 oui 0:45 sur fond vert non 01:50 sur les images oui 02:19 
Épisode 9 00:00 oui 0:50 sur fond vert non 03:18 
(à suivre) 
absent oui 03:26 
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Saison 2 Générique 
dʼintroduction 
Mise en situation 
par lʼadresse à la 
caméra 
Titre de lʼépisode Adresse 
pendant 
lʼépisode 
fin - prochain 
épisode 
titre du 
prochain 
épisode 
carton 
de fin 
durée 
totale 
Épisode 1 00:00 oui 0:44 sur fond vert oui 01:57 sur les images oui 02:14 
Épisode 2 00:00 non 0:21 sur fond vert oui 02:16 sur les images oui 02:33 
Épisode 3 00:00 non 0:32 sur fond vert non 02:36 sur les images oui 02:52 
Épisode 4 00:00 oui 1:25 sur les 
images 
oui 03:32 sur les images oui 03:46 
Épisode 5 00:00 oui 1:17 sur fond vert oui 02:54 sur les images oui 03:10 
Épisode 6 00:00 oui 0:39 sur fond vert oui 02:31 sur les images oui 02:46 
Épisode 7 00:00 oui 0:55 sur les 
images 
oui 03:30 absent oui 03:41 
Épisode 8 00:00 oui 1:08 sur fond vert non 04:33 absent oui 04:39 
 
Saison 3 
 
Générique 
dʼintroduction 
Mise en situation 
par lʼadresse à la 
caméra 
Titre de lʼépisode Adresse 
pendant 
lʼépisode 
fin - prochain 
épisode 
titre du 
prochain 
épisode 
carton 
de fin 
durée 
totale 
Épisode 1 00:00 oui 1:04 sur fond vert oui 03:19 sur les images oui 03:39 
Épisode 2 00:00 non 0:17 sur les 
images 
non 04:35 sur les images oui 04:49 
Épisode 3 00:00 oui 1:29 sur fond vert oui 04:07 sur les images oui 04:27 
Épisode 4 00:00 non 0:39 sur les 
images 
oui 04:20 sur les images oui 04:45 
Épisode 5 00:00 oui 0:17 sur les 
images 
oui 03:36 sur les images oui 04:06 
Épisode 6 00:00 oui 1:25 sur fond vert oui 05:24 sur les images oui 05:52 
Épisode 7 00:00 non 0:21 sur les 
images 
non 03:47 sur les images oui 04:08 
Épisode 8 00:00 oui 1:19 sur fond vert oui absent absent oui 03:23 
Épisode 9 00:00 non 0:17 sur les 
images 
non 04:59 sur les images oui 05:25 
 
 
 
 xxi 
ANNEXE	  6	  
Correspondance avec Éric Picolli, réalisateur de Temps Mort et Projet M. 
 
De : Audrey Bélanger 
À : Éric Picolli 
Date : 26 janvier 2014 
Objet : Temps mort 
 
Bonjour Éric, 
 
    Merci de ta réponse. Pas très grave pour le délais. Ma première question 
serait quelles-sont les différences entre la version film de Temps mort diffusé à 
Artv et la version web? Es-ce qu'il y a une troisième version pour le DVD? 
Es-ce que c'est seulement la saison 2 qui a eut son heure de gloire 
télévisuelle? 
S'il y a des changements, pourquoi? 
 
Si c'est possible, es-ce que vous avez les dates de diffusion à la télé? 
 
[…] 
 
Merci pour ce beau projet. 
J'ai hâte de voir Projet M! 
 
Audrey Bélanger 
___________________ 
 
De : Éric Picolli 
À : Audrey Bélanger 
Date : 29 janvier 2014 
Objet : Re : Temps mort 
 
Salut Audrey, 
 
Pour les différences, c'est au niveau du rythme. Le long métrage est plus serré, 
certaines scènes ont été coupées ou déplacées pour que la version coule 
mieux. Il n'y a cependant rien de nouveau outre l'expérience en soit puisque 
nous écrivons toujours nos web séries en pensant qu'elles deviendront aussi 
un film. 
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La version DVD est celle du film. 
 
La saison 3 est disponible en version film sur iTunes et illico, ainsi qu'en DVD 
lors d'événements comme le comic con. 
 
Il sera de même pour projet-m, mais qui a déjà une plage télévisuelle de prévu 
le 6 mars sur Ztélé en format film. Même procédé. On aura coupé 25 minutes 
au total pour entrer dans un format classique de 90 minutes. 
 
J'ai pas les dates pour le passage sur artv, mais il me semble que c'était à 
l'hiver 2012, en février. 
 
Envoyé de mon iPhone 
________________ 
 
De : Audrey Bélanger 
À : Éric Picolli 
Date : 30 janvier 2014 
Objet : Temps mort 
 
Bonjour Éric, 
 
   Ah merci pour ces détails. Je trouve ça très éclairant de savoir que très tôt 
dans votre processus créatif vous avez en tête la version «film» comme tu 
dis... 
 
Encore quelques questions 
 
1) Comment as-tu géré les pauses des versions «films»? Es-ce que cette 
gestion est différente ou similaire aux coupures que vous faites dans le récit 
pour chaque épisode destiné au web? 
 
2) Les versions présentées en avant-première dans un théâtre, es-ce les 
versions films ou la version tous les épisodes collés? 
 
3) Si j'ai bien compris, si je commande sur itunes, je n'ai pas la même version 
que si je regarde tous les épisodes bout à bout sur tou.tv? 
 
[…] 
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Mille mercis encore 
 
Audrey 
 
[…] 
______________________ 
De : Éric Picolli 
À : Audrey Bélanger 
Date : 2 février 2014 
Objet : Re : Temps mort 
 
Bonjour Audrey, 
 
pour répondre à tes nouvelles questions : 
 
1. Ce nʼest pas nous qui gérons les pause, on envoie le tout comme un film et 
sʼoccuperont dʼy insérer les pauses je suppose. 
 
2. Ce sont souvent des versions plus longues, où cʼest souvent tous les 
épisodes collés un après lʼautre. On est souvent pris à la gorge à cet 
évènement de première, on opte donc pour une version plus simple. 
 
3. Non, ce nʼest pas la même version, différences dans les timings, les coupes, 
quelques passes de musiques, etc… la version des épisodes mis bout à bout 
de la saison 3 donnait presque 2h50, la version sur iTunes fait 2h23. 
 
[…] 
 
Merci! 
 
Sincèrement, 
 
Éric Picolli 
Productions Babel
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Correspondance avec Patrick Sénécal, scénariste et réalisateur de La reine rouge 
 
De : Audrey Bélanger 
À : Patrick Sénécal 
Date : 12 février 2014 
Objet : Reine Rouge 
 
Bonjour Patrick, 
 
   [...] Je suis une étudiante à la maîtrise en études cinématographiques à 
l'Université de Montréal et mon mémoire porte sur les webséries au Québec. 
 
[...] La dernière analyse qu'il me reste est celle de votre projet. En fait, j'aurais 
aimé savoir si un projet de saison 2 était prévu? Je me souviens que dans les 
vidéos vous disiez que si les ventes sur Internet de la série ou du DVD était 
intéressante, vous utiliseriez cet argent pour une saison 2. Je sais aussi que 
vous avez auto-financé ce projet et que l'aspect monétaire est souvent un 
problème au Québec. 
 
De plus, j'aimerais savoir si à l'exception du web, vous aviez d'autres idées ou 
plan pour étendre l'univers de Michelle Beaulieu/la reine rouge? Un autre 
roman, un film, la télévision ou même un autre média? Si vous ne voulez pas 
me révéler tous vos plans de création, c'est très compréhensible. 
 
Merci à l'avance de votre réponse 
 
Bonne journée 
 
Audrey Bélanger 
____________________ 
De : Patrick Sénécal 
À : Audrey Bélanger 
Date : 17 février 2014 
Objet : Re : Reine Rouge 
 
Bonjour. 
 
En ce moment, nous cherchons un producteur pour une saison II. Donc, c'est 
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en négociation, mais rien de sûr encore. Et pour l'instant, je n'ai rien prévu 
d'autre pour l'univers de Michelle. Mais on ne sait jamais... :) 
 
Patrick 
 
 
